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Hahcnt  sua  fata  libelli!  Als  ich  vor  Jahren,  mit  Arbeiten 
für  eine  umfangreiche  griechische  Synonymik  beschäftigt,  in 
reichen  Kotizen  bereits  das  Material  zu  mehreren  Bänden 
angeschwollen  sah,  da  ahnte  ich  wahrlich  nicht,  dass  diese 
Studien  mich  direct  in  das  Gebiet  der  antiken  Metrik  drängen 
würden.  Und  doch  sollte  es  so  kommen.  Im  Verlaufe  der 
Arbeit  erkannte  ich  nämlich  nur  zu  bald,  dass  selbst  die 
bisherigen  Hülfsmittel  zu  schwach  wären,  um  die  grosse 
Arbeit  in  der  nöthigen  Weise  fordern  zu  können.  Vergebens 
sah  ich  mich  nach  einer  allgemeinen  griechischen  Tropologie 
um;  da  auch  das  schöne  Werk  von  Hense  damals  noch 
nicht  erschienen  war,  so  gelang  es  mir  wenig  Brauchbares 
zu  finden,  ausser  einem  Chaos  zerstreuter  und  meist  ausser- 
ordentlich oberllächhcher  Bemerkungen  in  den  Commentaren 
zu  verschiedenen  Schriftstellern.  So  galt  es,  auch  diese 
Arbeit  selbst  zu  übernehmen.  Ich  erkannte  bald,  dass  Pindar 
für  eine  systematische  Darstellung  zu  Grunde  zu  legen  sei, 
und  bald  sah  ich  ein  bedeutendes  Material  zu  meiner  Ver- 
fügung. Eine  Menge  von  Stellen,  nicht  nur  bei  dem  grossen 
Lyriker,  sondern  auch  bei  den  übrigen  Dichtem,   selbst  bei 
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Homer,  deren  Erklärung  bisher  nicht  gelingen  wollte,  weil 
man  keinen  umfassenden  Ueberblick  der  griechischen  Tro- 
pologie  hatte,  schienen  bereits  ein  überraschendes  Licht  zu 
erhalten,  und  ausserdem  gewann  die  Synonymik,  wie  ich 
gehofft  hatte,  ausserordentlich  durch  die  Berücksichtigung 
der  gebräuchlichen  Tropen.  Ganz  erfüllt  von  dem  Gedanken 
an  die  Herausgabe  beider  Werke  sollte  ich  jedoch  rasch  auf 
ein  anderes  Gebiet  geführt  werden.  Es  war  mir  nicht  mög- 
lich, einen  grossartigen  Dichter  nur  zu  dem  Zwecke  zu 
durchstöbern,  Synonyme  und  Tropen  aufzufinden ;  ich  suchte, 
wie  in  den  übrigen  Meisterwerken  der  griechischen  Literatur, 
möglichst  dem  Gesammteindrucke  mich  hinzugeben,  um  nur 
gelegentlich  die  betreffenden  Notizen  zu  sammeln.  Aber 
nun  wurde  mir  klar,  dass  an  einen  wahrhaften  Genuss  der 
Pindarischen  Schöpfungen  nicht  zu  denken  war,  ehe  eine 
neue  Wissenschaft  der  Metrik  begründet  sei.  Alle  jene 
Gruppirungen  langer  und  kurzer  Silben,  alle  Abtheilungen 
in  Kola  und  Verse,  das  erkannte  ich  längst,  träfen  das 
Wesen  der  Sache  gar  nicht;  die  Kunstformen  der  chorischen 
Dichtung,  das  verhehlte  ich  mir  keinen  Augenblick,  seien 
bis  jetzt  noch  ein  ungelöstes  Räthsel.  Und  wie  ich  die 
Sophokleischen  Chöre  ganz  als  Prosa  zu  recitiren  begann, 
seit  ein  wahres  Entsetzen  gegen  die  mitten  in  den  Wörtern 
abgebrochenen,  so  oft  jeder  rhythmischen  Gliederung  ent- 
behrenden Verse  unserer  Textausgaben,  mich  überkommen 
hatte,  so  sah  ich  auch  keine  andere  Rettung,  als  den  Pindar 
wie  reine  Prosa  zu  behandeln.  Denn  eine  Notirung  auf 
dem  Papier,  die  ihren  Sinn  nicht  in  der  Praxis  erkennen 
Hess,  diese  scliien  mir  das  AUerverkehrteste  zu  sein,  zu 
dem  man  greifen  konnte.  Wohl  erkannte  ich  die  grossen 
Verdienste  Böckhs,  aber  die  Strophen  als  Ganze  schienen 
mir  eine  ganz  abenteuerliche  Zusammenstellung  launenhafter 
Silbengruppirungen,  von  der  ich  nur  nicht  begreifen  konnte, 
wie  ein  grosser  Dicliter  und  Componist  zu  ihnen  kommen 
konnte.     Ujid  die  Periodologie,  welche  Rossbach  gefunden 
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haben  wollte,  auch  dieses  glaubte  ich  sogleich  zu  ejkenneD, 
entbehrte  bei  ihrer  ungeheuren  Willkührlichkeit  jedes  realen 
Bodens. 

Endlich  fasste  ich  den  Entschluss,  selbst  zu  prüfen, 
und  mit  Pindar,  dem  schwersten  der  Dichter,  zu  beginnen. 
Schon  bei  einer  rhythmischen  Analyse  des  ersten  Gesanges 
(Ol.  I)  fand  ich  unmittelbar  ein  neues  Gesetz,  und  als  ich 
von  Epinikion  zu  Epinikion  weiter  prüfte,  da  fand  ich 
dieses  immer  aufs  Neue  bestätigt,  und  immer  neue  Gesetze 
stellten  sich  heraus.  Den  weiteren  Verlauf  meiner  Arbeiten 
habe  ich  in  der  ^'orrede  der  Eurhythmie  angegeben.  Die 
nächste  Folge  derselben  aber  war  eine  unangenehme;  denn 
die  hübschen  Folianten,  gefüllt  mit  den  reichsten  synony- 
mischen Notizen,  die  in  manchen  Jahren  gesammelt  waren, 
mussten  an  die  Seite  gestellt  werden,  eben  so  die  tropolo- 
gischen  Citate  und  Anmerkungen  in  dem  Gefängniss  einer 
wohlverschlossenen  Schreibmappe  thatenlos  daliegen,  damit 
die  „Kunstformen  der  griechischen  Poesie",  gerade  das 
jüngste  Studium,  zuerst  an  das  Licht  träten. 

Mau  wird  sich  wundern,  dass  in  einem  Zeiträume  von 
kaum  IV2  Jahren  das  dritte  Buch  von  mir  die  Presse  ver- 
lässt,  und  obendrein  ein  solches  von  nicht  geringem  Um- 
fange. Und  wäre  es  ein  Schriftsteller,  den  ich  neu  heraus- 
gebe, da  würde  man  die  Sache  erklärlicher  finden.  Denn 
was  geschieht  überhaupt  in  der  grossen  Mehrzahl  solcher 
Ausgaben?  Der  Verfasser  legt  einen  bestimmten  Text  zu 
Grunde,  corrigirt  in  denselben  seine  Emendationen  oder 
Andersgestaltungen  hinein,  notirt  unten  die  Abweichung  von 
anderen  Ausgaben,  schreibt  eine  kleine  Vorrede,  und  die 
Sache  ist  abgemacht.  Aber  welche  ungeheure  Arbeit  war 
es  dagegen,  die  chorischen  Texte  der  Dramatiker  rhythmisch 
zu  gestalten!  Wie  oft  musst«  eine  und  dieselbe  Strophe 
vorgenonmien ,  vorläufig  mit  ihren  Schemen  hingeschrieben, 
wieder  nachgesehen  und  >vieder  nachgesehen  werden!  Wie 
genau  war  die  ganze  Literatur  zu  vergleichen,  um  sichere 
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Resultate  zu  erhalten!  Es  gab  von  keinem  der  Dichter  eine 
Ausgabe,  deren  Versabtheilungen  auch  nur  annähernd  zu 
Grunde  gelegt  werden  konnten;  eben  so  wenig  Sicherheit 
war  natürlich  in  der  Kolographie.  Da  galt  es,  als  erste 
Vorarbeit  alle  lyrischen  Partien  der  Dramatiker  möglichst 
sauber  in  den  zunächst  vermutheten  Eintheilungen  nebst 
den  Schemen  niederzuschreiben;  aber  bei  fortgesetzter  Ver- 
gleichung  fand  sich  in  innner  neuen  Punkten  Gesetzlichkeit, 
wo  auch  ich  bisher  Willkühr  vermuthete.  Da  wurden  denn, 
offen  gestanden,  die  schönen  Texte  durch  unausgesetzte 
Correcturen  fast  unlesbar  auf  vielen  Stellen,  und  als  ich 
zur  Erleichterung  der  Uebersicht  bunte  Tinten  anwandte, 
da  spielte  manche  Pagina  fast  in  allen  Ilegenbogenfarben. 
Und  wiederum  waren  alle  Texte  nebst  ihren  Schemen  und 
mannigfachen  Anmerkungen  neu  abzuschreiben,  um  den 
typographischen  Satz  zu  ermöglichen.  Somit  möge  man  es 
mir  nur  glauben,  dass  fast  auf  jeder  Seite  des  Textes  von 
Aeschylus,  Sophokles  und  Aristophanes ,  den  der  Leser  nun 
in  neuer  Gestalt  vor  sich  sieht,  mindestens  die  vierfache, 
oft  mehr  als  die  zehnfache  Arbeit  vorliegt,  als  auf  einer 
Seite  des  allgemeinen  wissenschaftlichen  Theiles.  Und  so 
stehe  ich  denn  nicht  an,  ein  volles  Autorrecht  für  die  lyri- 
schen Partien,  welche  diesem  und  dem  vorigen  Bande  ange- 
hängt sind,  zu  beanspruchen. 

Nur  durch  Eine  Einrichtung  wurde  es  mir  ermöglicht, 
in  der  bisherigen  Schnelligkeit  das  Werk  zu  fördern.  Die 
Schemen  und  die  Texte  selbst  nämlich  sind  jetzt  so  vor- 
theilhaft  geordnet,  dass  es  gelingt,  in  kurzer  Zeit,  wo  es 
eich  um  bestimmte  einzelne  Resultate  handelt,  das  ganze 
Gebiet  der  Literatur  zu  überblicken;  und  ich  hatte  mir 
diesen  Ueberblick  in  vielen  Sachen  noch  durch  Aufzeich- 
nungen erleichtert,  in  denen  durch  verschiedene  Farben  die 
Taktarten  und  durch  andere  Mittel  andere  Erscheinungen 
rasch  zu  unterscheiden  waren.  Ich  hoffe,  dass  man  meinen 
Arbeiten    diese    Uebersichtlichkeit    nicht    als    Nachtheil    an- 
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rechnen  wird.  Freilich,  die  Zeitströmung  ist  zum  Theil  eine 
sehr  entgegengesetzte.  In  so  vielen  Ausgaben  der  Classiker 
scheint  man  als  Hauptziel  betrachtet  zu  haben,  ihr  Studium 
zu  erschweren,  das  Auge  zu  irritiren,  ein  Lesen  ohne  An- 
stoss  zur  Unmöglichkeit  zu  machen.  Zu  entschuldigen  ist 
noch,  wenn  man  das  j  ganz  aufgegeben  hat,  obgleich  es 
doch  immer  zu  beklagen  bleibt,  dass  uns  die  Schrift  nicht 
mehr  zeigt,  ob  man  jacio  oder  iacio  auszusprechen  habe. 
Aber  ganz  unverzeihlich  ist  es,  wenn  man  wieder  wie  ehe- 
mals uua  statt  Mi'ft,  uulnus  statt  vulnus  oder  gar  vuus  statt 
uniis,  vtia  statt  uva  geschrieben  findet.  Ist  auch  nur  ein 
Tiittel  mit  solcher  Schreibart  gewonnen,  und  ist  nicht  viel- 
mehr sehr,  sehr  viel  dadurch  geopfert  worden?  Und  wenn 
nun  dieselbe  Liebe  zur  Unklarheit  und  Dunkelheit  in  einer 
und  derselben  Ausgabe  eines  Scliriftstellers,  je  nach  der 
Laune  des  Mönches,  von  dem  man  gerade  die  älteste  Hand- 
schrift hat,  bald  arf,  bald  at;  bald  haud,  bald  haut  u.  s.  w. 
geschrieben  wird,  ja,  wenn  man  selbst  inurbe  statt  in  nrbe 
ganz  gemächlich  abdrucken  lässt  und  tausend  andere  analoge 
Erscheinungen  eben  so  behandelt:  dann  kann  m^n  doch 
nicht  umhin,  in  Verzweiflung  auszurufen: 

0  tempora,  o  mores! 

Wohl  bin  ich  genöthigt,  gegen  eine  solche  unverzeih- 
liche Praxis,  die  nicht  nur  dem  Schüler  die  Leetüre  er- 
schwert, sondern  jedem  anstössig  erscheinen  muss,  der  zum 
Studium  der  Classiker  einen  Sinn  für  Schönheit  der  Form 
mitbringt,  eine  Lanze  einzulegen.  Denn  ist  nicht  das  ganze 
Werk  der  Kunstformen  ein  solcher  Kampf  gegen  die  An- 
hänger eines  wilden  Chaos?  Freundhcher  Leser!  Nimm 
jetzt  den  Sophokles,  den  Aeschylus,  den  Aristophanes  zur 
Hand,  wie  ich  sie  dir  biete,  und  vergleiche  die  herrlichen 
lyrischen  Schöpfungen,  wie  sie  in  den  Textausgaben  darge- 
stellt sind!  Du  wirst  jetzt  sehen,  ja  auf  den  ei"sten  Blick 
dich  überzeugen,  dass  in  den  letzteren  nichts  als  ein  wildes 
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Chaos  vorliegt,  mit  den  völlig  nebelhaften  Gestalten  von 
Versen,  wo,  nach  Ovid 

nulli  sua  forma  manebat, 
obstabatque  aliis  aliud,  quia  corpore  in  uno 
frigida  pugnabant  calidis,  humentia  siccis, 
mollia  cum  duris,  sine  pondere,  habentia  pondus. 

Nicht  einmal  die  Abtheilung  in  Strophen  hält  man  noch  für 
gut,  dem  Auge  bemerkbar  zu  machen;  da  muss  man  erst 
unten  am  Rande  suchen  nach  der  Notiz  V.  so  und  so  bis 
so  und  so  gleich  V.  so  und  so  bis  so  und  so.  Würde  auf 
diesem  Wege  weiter  fortgefahren,  nun  da  wäre  man  bald 
in  stockfinsterer  Gelehrtennacht  wieder  angelangt,  im  ur- 
germanischen Niflheim! 

Wie  nun  haben  sich  die  Nebel  lichten  lassen,  damit  der 
Tag  wieder  in  ruhiger  Klarheit  erscheine?  Man  halte  mich 
nicht  für  so  anmassend,  dass  ich  mich  als  den  Tagbringer 
ansehe!  Nicht  der  Bote,  der  dem  Volke,  das  dicht  an  der 
Grenze  angelangt  ist,  das  ersehnte  Land  zeigt,  ist  der  -ilpoc 
^TCüvufjLOC  der  neuen  Stiftung,  sondern  er,  der  das  harrende 
Volk  40  Jahre  lang  durch  alle  Gefahren  und  Drangsale  in 
der  Wüste  geleitete,  dessen  Vertrauen  mit  den  Gefahren 
wuchs,  dessen  Arbeit  durch  die  Hindernisse  nur  zu  neuem 
Eifer  angetrieben  wurde.  Und  wenn  du  jetzt  die  herrlichen 
Schöpfungen  der  classischen  Dichter  in  einer  Gestalt  vor  dir 
hast,  die,  wie  zuversichtlich  zu  behaupten  ist,  fast  überall 
mit  der  ursprünglichen  Form  sich  deckt  und  deren  Defecte 
jetzt  die  beste  Hoffnung  ist,  in  kurzer  Zeit  auszufüllen,  so 
ist  dies  Alles  nur  folgendem  Verfahren  zu  danken.  Es 
haben  sich  in  der  antiken  Metrik  seit  dem  Wiedererwachen 
der  classischen  Wissenschaften  die  allerhervorragendsten 
Kräfte  versucht.  Und  sie,  die  grossen  Heroen  der  Wissen- 
schaft, haben  nicht  vergebens  gearbeitet.  Wenn  ein  Gott- 
fried Hermann  nichts  Weiteres  geleistet  hätte,  als  dass 
er  die  Lehre  von  den  versus  nexi,  semi-nexi  und  non  uexi 
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aufstellte,  so  wäre  sein  Verdienst  um  die  alte  Metrik  doch 
ein  ausserordentliches.  In  dieser  Lehre  ist  der  Keim  der 
ganzen  Typenlehre  enthalten,  wovon  besonders  unser  „Leit- 
faden" das  Allern öthigste  entwickelt.  Eben  so  gross  aber 
waren  die  Verdienste  Böckhs,  und  seine  Eintheilung  Pin- 
dars  in  xwXa  und  Verse  ist  von  unermesslichen  Erfolgen  be- 
gleitet gewesen.  Dann  ist  besonders  Lelirs'  Lehre  von  den 
Cäsuren  des  Hexameters,  nebst  manchen  anderen  Forschungen 
von  durchgreifender  Wirkung.  Als  nun  ein  Mann  von  so 
ausserordentlicher  Begabung  wie  Westphal  sich  berufen 
fühlte,  die  ganze  metrische  Wissenschaft  zu  reformiren,  da 
hätte  er  mindestens  an  die  erwähnten  grossartigen  Resultate 
seiner  Vorgänger  sich  anklammern  sollen,  statt  zu  den  sinn- 
und  geistlosen  alten  Metrikern  zurückzugehen  und  in  ihren 
Unsinn  einen  künstlichen  Sinn  hinein  zu  interpretiren.  Er 
that  es  nicht,  und  so  blieben  die  von  ihm  geförderten  Resul- 
tate vereinzelte  Lichtstrahlen  in  der  Finsterniss;  ja  gar  oft 
zeigte  das  erhoffte  Licht  sich  als  ein  Irrlicht. 

Und  nun  vergleiche  man  meine  Arbeit  mit  ihren  Vor- 
gängern. Man  wird  da  finden,  wie  viel  ich  gelernt  habe 
von  jenen  grossen  Bahnbrechern;  die  erwähnten  epoche- 
machenden Forschungen  eines  Hermann,  Böckh,  Lehrs 
und  ebenso  die  Westphals  sind  vereinigt  worden  und  zu 
ihrem  Rechte  gekommen.  Ich  fand  den  Urwald  gelichtet, 
hindernde  Felsen  gesprengt,  und  ich  folgte  diesen  Spuren, 
statt  eigenwillig  in  neue  Labyrinthe  mich  zu  verirren.  Muss 
nicht  die  einmal  gefundene  Wahrheit  anerkannt  werden,  von 
welcher  Schule  sie  auch  ausgegangen  sei?  Und  so  nur  ver- 
mochte ich  die  Wege  zu  ebnen.  Man  vergleiche  die  Resul- 
tate und  frage  einmal,  was  man  an  ihrer  Stelle  finden 
würde,  hätte  ich  nicht  mit  voller  Seele  die  schon  entdeckte 
Wahrheit  ergriffen,  hätte  ich,  eigenen  Scharfsinn  zu  zeigen, 
in  das  Gebiet  einer  launenhaften  Phantasie  mich  verii-rt. 
Ist  aber  dieser  Fehler  nicht  immer  noch  so  häufig?  Wachsen 
nicht    wie    Pilze    die    Schriften    und    Schriftchen    aus    dem 
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Boden,  in  welchen  Leute,  denen  irgend  ein  höheres  Ver- 
ständniss  fehlt,  in  dünkelhafter  Selbstüberhebung  an  den 
grossen  Leistungen  der  Heroen  der  Philologie  herummäkeln? 
Nein,  so  war  wahrlich  nichts  zu  erreichen.  Der  Forscher, 
wenn  er  diesen  Namen  verdienen  will,  zeige  zuerst  seine 
Würde  in  der  Selbstverleugniss ;  er  übe  zuerst  den  Blick, 
das  schon  von  Andern  Geförderte  zu  erkennen,  um  hieran 
wo  möglich  eigene  Leistungen  anzuknüpfen. 

Ich  habe  in  diesem  Bande  vielfach  Polemik  üben  müssen, 
doch  stets  ist  es  nur  im  Interesse  der  Wissenschaft  ge- 
schehen. Nicht  gegen  Hermann  z.  B.  ist  der  geringste 
Angriff  gerichtet,  sondern  gegen  die  Stagnation  seiner  Wissen- 
schaft. Was  er  geleistet,  ist  für  alle  Zeiten  von  höchstem 
Werthe;  aber  man  ehrt  einen  grossen  Meister  nicht  dadurch, 
dass  man  auf  alle  seine  Aussprüche  schwört.  Ein  solches 
Verfahren  ist  chinesisch,  nicht  europäisch.  Ein  Gutenberg 
ist  nicht  entehrt  durch  die  jetzige  Vervollkommnung  der 
Buchdruckerkunst,  vielmehr,  wenn  die  Methode  und  die 
Leistung  erst  bis  zur  Unkenntlichkeit  verschieden  sind,  da 
zeigt  sich  am  glänzendsten  der  Werth  der  ersten  Entdeckung. 
Kennten  wir  den  Mann,  der  die  erste  Donnerbüchse  erfand, 
wir  würden  sein  Gedächtniss  durch  niemand  besser  erneuert 
finden,  als  durch  Dreyse.  Ich  glaube  deshalb,  dass  alles 
Unhaltbare,  von  wem  es  auch  stammen  möge,  in  seiner  Un- 
haltbarkeit  darzustellen  ist,  und  die  schlechteste  Vertheidi- 
gung  ist  die  der  Fehler  eines  Meisters.  Nun  aber  hxg  hier 
die  Veranlassung  einer  zum  Theil  ziemlich  scharfen  Polemik 
dadurch  nahe,  dass  es  immer  noch  eine  Menge  Anhänger 
des  alten  Systeraes  gibt,  die  besonders  darin  ihre  Stärke 
suchen ,  die  unlialtbarsten  Hypothesen  zu  vertheidigen,  wäh- 
rend bei  ihnen  alle  guten  Samenkörner  auf  einen  unfrucht- 
baren Boden  zu  fallen  pflegen. 

In  der  Kritik  der  überlieferten  Texte  bin  ich  nach  wie 
vor  dem  Grundsatze  gefolgt,  nichts  stehen  zu  lassen,  was 
die  grossen   Dichter  entehren,  ihre   herrlichen  Schöpfungen 
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aber  zu  Fundgruben  eines  verdorbenen  Stiles,  unlogischen 
Denkens  und  eines  uncorrecten  Ausdruckes  machen  musste. 
Mögen  so  manche  Stellen  verschwunden  sein,  bei  denen  der 
Lehrer  oder  der  Herausgeber  die  Batterien  seiner  Gelehr- 
samkeit aufblitzen  zu  lassen  Gelegenheit  habe:  den  meisten 
Lesern,  hoffe  ich,  wird  doch  mehr  mit  dem  Sophokles  als 
mit  einem  dicken  Commentare  dazu  gedient  sein.  Brechen 
aber  auch  hier  nicht  gesundere  Ansichten  durch,  wird  man 
nach  wie  vor  die  Classiker  mit  der  Rücksicht  herausgeben, 
das  eigene  Licht  leuchten  zu  lassen  und  sich  nicht  scheuen, 
die  grossartigsten  Schöpfungen  der  Weltliteratur  nicht  nach 
dem  gesunden  Menschenverstände  zu  emendiren,  sondern 
durch  die  Aufwärmung  der  dümmsten  Schreibfehler  alter 
Mönche  immer  mehr  zu  entstellen,  dann  verdient  die  deutsche 
Nation  wenigstens  es  nicht,  dass  sie  als  die  Trägerin  der 
modernen  Wissenschaft  bezeichnet  werde.  Lückenhafte  un- 
leserliche Texte  muss  selbst  der  Fachphilologe  sich  gewöhnen, 
zu  verabscheuen  —  oder  auch  seine  ganze  Wissenschaft 
schrumpft  zu  einem  Vocabelwissen  zusammen.  Heraus- 
gegeben sollte  zu  keinem  Zwecke  ein  entstellter,  den  Schön- 
heitssinn vernichtender  Text  werden;  die  Notirung  der  hand- 
schriftlichen Ueberlieferung  aber  gehört  in  einen  Anhang,  wo 
er  den  Text  nicht  unterbricht  und  die  Leetüre  stört.  Keine 
Emendation  also  sollte  versäumt  werden,  wo  sie  unbedingt 
nothwendig  ist,  und  der  Fortschritt  bei  Herausgabe  der 
Classiker  liegt  darin,  dass  man  immer  mehr  der  Ueberliefe- 
rung sich  annähere,  bei  Bewahrung  des  Sinnes,  des 
Metrums  u.  s.  w.  Erst  dann  muss  eine  Emendation  ver- 
schwinden, wenn  ein  neuer  Herausgeber  eine  näher  liegende 
gefunden  hat.  —  Ich  habe  bei  Sophokles  alle  irgend  nennens- 
werthen  Aenderungen  älterer  Herausgeber,  so  wie  die  meinigen 
angegeben.  Bei  Aristophanes  habe  ich  mich  an  den  Text  von 
Bergk  gehalten,  häufig  auch  Emendationen  aufgenommen, 
die  Bergk  nur  in  Vorschlag  bringt,  und  übrigens  meine 
Abweichungen  notirt. 
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Was  nun  mein  System  selbst  anbetrifft,  so  glaube  ich, 
nicht  bezweifeln  zu  können,  dass  die  Hauptresultate  desselben 
als  vollkommen  feststehend  bereits  belegt  sind.  Wer  mit 
irgend  einer  Urtheilskraft  ausgerüstet,  dasselbe  zum  Gegen- 
staude seines  Studiums  machen  wird,  der  wird  schon  von 
der  Wahrheit  des  Gesagten  sich  überzeugen.  In  allen  bis- 
herigen Systemen,  am  allerwenigsten  das  Westphals  aus- 
geschlossen, liegen  eigentlich  subjective,  unbewiesene  An- 
sichten vor,  werthlose  oder  werthvolle,  je  nachdem.  Man 
wird  mir  aber  zustimmen,  dass  die  Ansichten,  welche  jemand 
z.  B.  über  die  Takte  vorträgt,  erst  bewiesen  werden  müssen 
dadurch,  dass  aus  ihnen  die  Gesetze  der  Reihen,  Verse, 
Perioden,  Strophen  u.  s.  w.  Licht  erhalten.  Und  wer  über 
den  Strophenbau  schreibt,  der  muss  zeigen,  dass  durch  seine 
Gesetze  auch  die  Takte,  die  Reihen  u.  s.  w.  u.  s.  w.  Licht 
erhalten.  Ueberhaupt  ist  durchaus  der  Kachweis  einer  strengen 
und  für  die  Musik,  Orchesis  und  für  die  blosse  Recitation 
gültigen  Gesetzlichkeit  alle  jene  acht  Kategorien  hindurch, 
welche  ich  aufgestellt  habe,  zu  liefern.  Und  das  ist  hier 
zum  ersten  Male  geschehen.  Alle  bisherigen  Systeme  bleiben 
aber  in  den  ersten  Kategorien  stecken,  indem  sie  höchstens 
bis  zum  Verse  gelangen,  dann  aber,  wegen  der  grenzenlosen 
Unbestimmtheit,  die  sie  schon  in  diesen  ersten  Elementen 
zulassen,  gänzlich  im  Sande  verlaufen.  Kun  wird  aber  ohne 
Ausnahme  jeder  Leser  sich  überzeugen  können,  dass  in  der  vor- 
liegenden Compositionslehre  statt  aller  bisherigen  Willkühr  die 
strengste  Gesetzlichkeit  nachgewiesen  ist,  eine  Gesetzlichkeit, 
die  wahrlich  nicht  aus  der  Luft  gegriffen  werden  konnte  und  in 
der  ersten  antiken  Strophe  ihre  Widerlegung  gefunden  hätte, 
gleichwie  sie  in  jeder  der  drei  Strophen,  die  Westphal  aus 
der  Braut  von  Messina  übersetzt  hat,  gebrochen  ist,  wenn  sie 
niclit  eine  Wahrheit  und  Wirklichkeit  wäre.  Dass  manche  frei- 
lich mich  nicht  verstehen  werden,  darauf  bin  ich  vollkommen 
gefasst,  vertraue  aber  darauf,  dass  in  nicht  ferner  Zeit  die 
Wahrheit  doch  auch  in  diesen  Sachen  siegen  werde. 
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In  keiner  Weise  glaube  ich  übrigens,  etwas  durchaus 
Unfehlbares  geleistet  zu  haben.  Im  Einzelnen  wird  immer 
noch  zu  bessern  sein,  wie  ich  denn  auch  bereits  so  manche 
kleine  Partie  im  Texte  der  Eurhythmie  gebessert  habe  im 
-wissenschaftlichen  Theile  der  Compositionslehre.  Freilich, 
auch  nicht  einen  einzigen  Grundsatz  der  Eurhyth- 
mie habe  ich  umzudeuten  Gelegenheit  gehabt,  so 
dass  man  schon  dem  Vergnügen  entsagen  muss,  meine 
Pih}i;hmik  in  jedem  neuen  Baude  ihr  Kleid  wechseln  zu 
sehen,  wie  es  bisher  geschehen  ist  in  ähnlichen  Werken. 
Ich  bin  innerhalb  der  alten  Grundsätze  fortgeschritten, 
d.  h.  es  hat  jede  einzelne  Regel  ihre  völlige  Gültigkeit  be- 
halten, und  nur  immer  neue  Entdeckungen  sind  gefolgt, 
welche  auch  da  jetzt  sicher  leiten  werden,  wo  bisher  noch 
verschiedene  Alternativen  waren.  Ein  besonders  deutliches 
Beispiel  bilden  die  beiden  letzten  Verse  von  Pers.  IV,  Ep. 
(Eurh.,  S.  359),  deren  mangelhafte  Ueberlieferung  in  der 
Eurhythmie  noch  nicht  richtig  emendirt  ist,  wie  nun  aus 
Comp.,  §  17,  3  leicht  zu  erkennen  ist.  Und  in  diesem  Sinne 
denke  ich  noch  viel,  sehr  viel  Neues  zu  bringen.  Einige 
kleine  Versehen  freüich  haben  sich  auch  eingeschlichen ;  der 
billig  Denkende  wird  dieselben  verzeihen,  wenn  er  bedenkt, 
eine  \>ie  gewaltige  Arbeit  in  den  wenigen  Mussestunden  von 
ein  par  Monaten  zu  leisten  war.  Wie  zuverlässig  aber  die 
Arbeit  auch  bis  ins  Einzelne  sei,  wird  man  durch  die  Ver- 
gleichung  der  vielen  Citate  finden,  welche  unwiderleglich 
zeigen,  wie  sorgfältig  und  objectiv  das  Ganze  gehalten  ist. 

Ich  habe  vier  kleine  Versehen  zu  berichtigen,  und  zwar: 

1)  S.  313  oben  ist  Z.  5  und  8  ^  ^  ^  für  -v^  .^  zu 
schreiben,  wegen  der  Kürze  des  t  in  npcaiAoc. 

2)  S.  268  oben,  ist  die  Regel  dahin  zu  beschränken, 
dass  bei  choreischen  Tetrapodien  Synkope  des  ersten 
Taktes  allein  gestattet  ist;  doch  stehen  auch  diese  Tetrapo- 
dien meist  an  Stellen,  wo  Logaöden  zu  erwarten  wären. 

3)  Eum.  III,  y,  3  (Eurh.,  S.  259)  ist  statt  des  chorei- 
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sehen  Epodikons  ein  florisches  zu  schreiben,  so  dass  dor 
ganze  Vers  zu  notiren  ist: 

^wl_wwl_wv^l_v^v^| II I wIi_wIi_v^I_a]] 

Es  war  somit  Comp.,  S.  310  und  S.  455  oben  auch  auf  diese 
zwischen  Choreen  und  Dactylen  vermittelnde  Stellung  dorischer 
Takte,  die  noch  mehrfach  zu  belegen  ist,  aufmerksam  zu  machen. 

4)  S.  187,  Z.  15  V.  0.  ist  vor  „dorische  Reihen"  „selten" 
einzurücken,  da  in  der  That  in  dorischen  (auch  in  dactylischen) 
Compositionen  ein  par  Ausnahmen  vorkommen  (Isthm.  V, 
Str.,  V.  9;  Tyth.  IX,  Str.,  V.  7).  Auch  S.  174,  unten,  habe 
ich  bereits  diese  Einschränkung  anerkannt. 

Die  noch  übrigen  beiden  Bände  der  Kunstformen  wer- 
den in  nicht  zu  ferner  Zeit  erscheinen,  doch  wird  man  einige 
Erholung  nach  so  grosser  Arbeit  gewiss  gerechtfertigt  finden. 
Man  hat  jetzt  das  grosse  Gebäude  des  Systems  vor  sich,  und 
wie  viel  auch  noch  an  dem  inneren  Ausbau  fehlen  möge,  so 
wird  man  doch  leicht  erkennen,  dass  die  bereits  geförderte^ 
Resultate  auch  dann  für  sich  evident  wären,  wenn  das  Werk 
mit  dem  gegenwärtigen  Bande  abgeschlossen  wäre.  Neue 
Beweise  sind  also  überflüssig,  obgleich  sie  in  unversiegender 
Fülle  beizubringen  sind,  wie  die  folgenden  Bände,  die  ganz 
neue  Seiten  beleuchten  sollen,  nebenbei  auch  zeigen  werden. 
Auch  Euripides  wird,  wie  ich  zuversichtlich  im  Voraus  er- 
kläre, in  der  neuen  Gestaltung  wie  verjüngt  erscheinen,  und 
man  wird  nicht  selten  auch  Gelegenheit  haben,  die  Schön- 
heit der  Euripideischen  Composition  zu  bewundern,  trotz 
mancher  Nachlässigkeiten  und  Manirirtheiten,  die  dem  jüng- 
sten der  grossen  Tragiker  nicht  abgesprochen  werden  können. 

Ich  kann  zum  Schlüsse  noch  nicht  unterlassen,  dem  Herrn 
Verleger  für  die  schöne  Ausstattung  des  Buches  meine  wärmste 
Anerkennung  auszusprechen,  ebenso  für  die  rasche  Ausfüh- 
rung des  viele  Schwierigkeiten  bietenden  Druckes. 

Berlin,  im  September  1869. 

J.  H.  Heinrich  Schmidt. 
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VVie  die  holie  cullurgescliiclilliche  Bedeutung  des  römischen 
Volkes  abgeleitet  werden  darf  aus  dem  praktischen  Sinne  desselben, 
der  für  die  Verhältnisse  in  Familie  und  Haus,  städtischer  und 
staatlicher  Gemeinschafi,  überall  die  rechten  Formen  zu  schaflen 
verstand,  so  entspringt  die  mindestens  eben  so  hohe  Bedeutung 
des  griechischen  Volkes  aus  seinem  lebendigen  Schönheitssinne, 
der,  mit  schöpferischer  Ivrafl  begabt,  eine  Kunst  geschaffen  hat, 
welche  das  menschliche  Leben  nach  allen  Seiten  veredelte  und  in 
mehr  als  einem  Punkte  noch  heutigen  Tages  unerreicht  dasteht. 
Es  ist  derselbe  ideale  Sinn  für  Formschönheif,  welcher  die  griechische 
Malerei,  Plastik,  Architektur,  Poesie  und  Musik  geschaffen  hat.  In 
allen  Werken  dieser  Kunst,  so  weit  sie  der  alles  vernichtenden 
Zeil  zu  widerstehen  vermocht  haben,  bewundern  wir,  mitten  in  der 
höchsten  und  grossartigsten  Vollendung,  eine  edle  Einfachheit,  welche 
keinerlei  fremdartige  Beimischungen,  die  mit  dem  Geiste  des  Ganzen 
nicht  in  der  engsten  Beziehung  stehen,  duldet.  In  dem  majestä- 
tischen Blicke  und  der  erhabenen  Haltung  ganz  allein  offenbart  sich 
schon  hinreichend  der  oljTnpische  Zeus;  höchstens  führt  seine  Rechte 
noch  das  Symbol  des  Blitzes,  oder  der  Adler  zu  seinen  Füssen 
deutet  darauf  hin,  wie  er  hoch  oben  thront,  im  Reiche  des  Him- 
mels, die  ganze  Erde  überblickend.  Aber  nirgends  treffen  wir  jene 
Unmengen  von  symbolischen  Geräthen,  womit  die  indischen  Götter 
beladen  sind  oder  jene  thierischen  Attribute,  womit  die  Aegypter 
ihre  Gottlieiten  entstellten.  Kein  griechisches  Kunstwerk  ist  durch 
Beigaben  überladen  und  buntscheckig;  selbst  allzu  grossen  Farben- 
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reiclilhum  versclimählc  der  griechische  Maler,  da  auch  die  Idee  des 
Gemäldes  nicht  hinler  der  Pracht  brennender  Farben  zurücktreten 
durfte. 

Gibt  es  irgend  einen  scharfen  Conlrast  in  der  Welt,  so  ist  es 
der  zwischen  orientalischer  und  griechischer  Kunst.  Dort  eine  un- 
erschöplliche  Buntheit  und  Mannigfaltigkeit,  welche  die  Sinne  auf 
alle  mögliche  Art  zerstreuen  und  ergötzen  soll;  hier  die  grössle 
Einfachheit,  aber  vollendete  Nachahmung  der  Natur,  nicht  zum 
Sinnenkitzel  bestimmt,  sondern  mit  dem  höheren  Zwecke,  durch 
das  Vehikel  der  Sinne  in  den  Geist  selbst  zu  dringen  und  die 
Kraft  eines  verklärenden  Ideales  auf  ihn  zu  äussern. 

Es  sind  wahrlich  keine  neuen  Ansichten,  die  ich  hier  aus- 
spreche. Die  griechische  Architektur,  Plastik  und  Malerei  sind  in 
ihrer  edlen  Einfachheit  und  Erhabenheit,  wie  sie  ewig  als  Muster 
des  guten  Geschmacks  dastehen,  von  jedem  Gebildeten  anerkannt. 
Wie  einfach  ferner  die  musikalischen  Mittel  waren,  ist  eben  so  be- 
kannt, und  eine  Vergleichung  unserer  heutigen  musikaliscJien  In- 
strumente mit  denen  des  Altertbums  muss  schon  ganz  allein  die 
üeberzeugung  beibringen,  dass  die  antike  Musik  ausserordentlich 
einfach,  und  wenn  man  will,  kunstlos,  in  Verbältniss  gegen  die 
heutige  war.  Wenn  wir  aber  jene  Sagen  hören  von  einem  Orpheus, 
der  mit  seinem  Gesänge  selbst  Bäume  bewegte,  ihm  zu  folgen, 
wenn  wir  die  Allen  erzählen  hören,  wie  durch  die  Macht  der  Töne 
der  Krieger  zu  feurigem  Muthe  erregt  wurde,  der  Traurige  zu 
jubelnder  Freude  forlgerissen,  der  Leidenschaflliche  besänftigt,  ja 
der  Böse  zu  Gefühlen  des  Mitleids  und  der  Liebe  gestimmt  wurde; 
wenn  ein  Pindar  uns  erzählt,  wie  Alles  der  Macht  der  Töne  unter- 
worfen sei  und  nur  üngethüme  wie  Typhoeus  sich  ihr  zu  ent- 
ziehen vermögen;  und  wenn  wir  ferner  erwägen,  eine  wie  wichlige 
Rolle  die  Musik  im  Unterrichte  der  Jugend  spielte,  ein  Einfluss,  zu 
dem  sie  sich  nie  wieder  hat  emporzuschwingen  vermögen:  da 
können  wir  schwerlich  umhin,  auch  der  antiken  Musik  trotz  der 
Einfachheit  der  Mittel  eine  hohe  Kunstvollendung  zuzuschreiben.  Es 
wird  das  eine  Musik  gewesen  sein,  einfach,  wie  die  Melodien 
unserer  Kirchenlieder,  aber  eben  so  vollendet,  ja  viel  vollendeter 
noch  in  dieser  Einfachheil,  das  Gcnulth  des  Hörers  bis  ins  tiefste 
Innere  ergreifend  und  von  gcwalliger  und  dauernder  Wirkung. 

So  bliebe   nur  die  griechische   Poesie    noch    in    ihrem    bunt- 
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scheckigen  orientalischen  Gewände  zurück.  Ueberall  bewundem 
und  staunen  wir  die  grosse  Einfachheit  und  hohe  Vollendung 
in  der  griechischen  Kunst  an;  in  der  Poesie  umgekehrt  fallt  eine 
Unordnung ,  Regellosigkeit,  ein  Mangel  an  aller  einheitlichen 
Form  auf,  der  ebenfalls,  aber  nach  einer  ganz  anderen  Richtung 
liin,  in  Erstaunen  setzt.  Wie  ist  es  möglich,  dass  dieses  Volk 
mit  seinem  vollendeten  Schönheilssinne  an  einem  so  bunten  Ge- 
mische der  aller\  erschiedensten  Formen,  deren  jede  obendrein  ohne 
alle  Bedeutung  ist,  Geschmack  finden  konnte?  Die  Baukönstler, 
Bildhauer,  Maler  und  Musiker  jenes  Volkes  stehen  als  die  er- 
habensten Vorbilder  für  alle  Zeiten  da;  —  die  Dichter  aber  haben 
Formen  für  die  höchste  Gattung  der  Poesie  geschaffen,  die  nur 
aus  besonderen  Launen  hervorgegangen  sein  können;  oder  richtiger, 
sie  haben,  wenn  sie  etwas  besonders  Kunstreiches  und  Schönes 
schaffen  wollten,  den  Zweck  zu  erreichen  geglaubt,  indem  sie  alle 
möglichen  Formen  beliebig  mit  einander  vermengten,  wie  in  den 
Hexenkessel  nicht  genug  verschiedene  Ingredienzien  kommen  können. 

Oder  irren  wir  hier  nur?  Sollte  die  griechische  Poesie,  so 
schön  nach  Inhalt  und  Sprache  auch  in  der  gewälilten  Form  Ein- 
klang, Wohlordnung  und  eine  vollendete  Einheit  erkennen  lassen? 
Haben  doch  die  Griechen  einen  Salzbau  geschaffen,  der  an  Klarheit 
und  Durchsichtigkeit  nichts  zu  wünschen  übrig  lässt.  Sind  sie  doch 
die  Meister  in  jeder  Art  des  mündlichen  und  schriftlichen  Aus- 
druckes. Nicht  nur  jede  Rede  eines  Demosthenes,  Isokrates, 
Aeschines  ist  auch  der  Form  nach  ein  vollendetes  Meisterwerk; 
sondern  jede  Darstellung,  das  Geschichtswerk  wie  die  pliilosophische 
Abhandlung,  die  Schilderung  wie  der  Dialog  sind  für  uns  Muster, 
die  wir  schwerlich  je  erreichen.  Und  die  Form  der  Poesie, 
gerade  in  ihrer  höchsten  Vollendung,  wie  sie  in  den  chorischen 
Dichtungen  uns  entgegentritt,  sollte  allein  sein  ein 

Monstrum  horrendum,  informe,  ingens,  cui  lumen  ademptum? 

Wir  sagen  nicht  zu  viel,  wenn  wir  die  metrischen  Formen 
der  chorischen  Poesie  bei  den  Griechen,  wie  sie  von  denen  auf- 
gefasst  werden,  die  nichts  anerkennen,  als  2-,  3-,  4-  und 
5 -silbige  „Versfüsse",  als  ein  planloses  Gemisch  von  kleinen, 
unter  sich  verschiedenen,  nicht  mit  einander  verwandten  Einheilen 
bezeichnen,  die  in  ihrer  Vereinigung  zu  einem  Ganzen  (der  Strophe 
und  dem  ganzen  Chorgesange)  nichts   als   einen   völlig  gestaltlosen 

1* 
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Haufen   bilden,   in  welchem    man  vergebens  irgend  eine  Ordnung 

sucht.     Wenn    im    Hexamcler   2-    und    3 -silbige  Takte    von    der 

Form und  _  ^  w,  d.  i.  J  J    und     I   H   wechseln,    so  er- 

d  4  0  4  4 

kennen  wir  sogleich  die  Gesetzlichkeit:  die  Takte,  an  Dauer  und 
Gliederung  gleich,  sind  nur  dadurch  verschieden,  dass  ihr  zweiter 
Theil  bald  durch  eine  lange,  bald  durch  zwei  kurze  Silben  ausge- 
füllt ist.  Auch  die  verschiedenen  Formen  der  Takte  beim  jambi- 
schen Trimeter  lassen  sich  leicht  erkennen  als  einander  vollkommen 
entsprechend.  Welche  Verwandtschaft  oder  Aehnlichkeit  aber  lässt 
sich  etwa  auffinden  zwischen  „Versfüssen ",  wie  Dindorf  (Metra 
Aeschyli  8:,  p.  38  sq.)  sie  findet  bei  Aesch.  Agam.  683  sq.? 

rav  5optYauLßpov  a{JL9t.v£(,x7j  ^'  'EXs'vav;  stcsI  TCpeTCovros; 

sXevau^  eXav5po^  eXe7CToXt(; 

ex  TÖv  aßpoTCTJvov 

TcpoxaXufJtfxaTov  eTcXsuae  ^ecpupou  yiyavroi;  aupa, 

5  TCoXuavSpoL  re  9£paa7i:t.5e(;  xuvayci  xar'   lx,"^oc 
TcXaxav  a9avT0v 

xsXaavTe(;  2t[xcevT0(; 
axxac  £7r'   as^KpuXXou? 
5t'  spt-v  at{i.aT6eaaav. 


_^     \^     \^     y            V_/    -!—     Vw^    f            -L-     «w-/     «^y    » 

v^  „i.  v_. chor 

^v./_Lw_,     ^^_^^_    iamb. 

_,     -A  v^  w  _,    _     chor. 

v^v^_i.v.y,         J-   ^ ,           v^<^_i.w, 

_(L  v^ ion. 

t)       v./    s^    _A    ,           ^^    \^  -L.    v^  ,           _Z.    \^  y 

^  '^  JL    ion. 

^  _u  ^ iamb. 

_£.  _,    ^  ^  ^ dactyl. 

_,     JL^  ^  —■,     ^  u.  —    chor. 

^w^,    -Av^w dactyl. 

Sehen  wir  nur  auf  die  Namen:  Ghoriamben,  Jamben,  Jonici, 
Daclylen,  so  drängt  sich  sogleich  die  Frage  auf:  welche  Einlieit 
herrscht  denn  im  Masse  dieser  Sirophc  (deren  erste  Partie  wir 
fortgelassen  haben)?  Aber  nut  den  4  Takten  ist  es  noch  lange 
nicht  zu  Ende!  Verse,  die  hier  choriambisch  genannt  sind,  sind 
eingetheilt  in  folgende  „Versfösse": 
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1)  _,  eine  nackte  Silbe  (=  V^-Nole). 

2)  ^^_    (%) 

3)  _z.  w  w  _     und     ^  ^  w  _     {%) 

4)  ^^ (%) 

Die  Jamben,  hier  in  Dipodien  ziisammengefasst,  erscheinen  als: 

1)  ^^^^_     (Va) 

2)  ^^^ (%) 

Die  Jonici  treten  auf  als: 

1)  ^^^^  {%) 

2)  ^^ (7«) 

3)  ..^_  (%) 

4)  w  ^  ^  (%) 

Die  Daclylen  erscheinen  als: 

1)  ^^^     (%) 

2)  _.^. («/s) 

Die  beigesetzten  Brüche  geben  die  Ausdehnung  der  „Vers- 
füsse"  an,  die  sich  ergibt,  wenn  man  die  kurze  Silbe  als  Achtel- 
note und  folglich  die  lange  Silbe  als  Viertelnote  rechnet.  Wir 
sehen  hier  also  12  „Versfüsse"  von  den  verschiedensten  Formen 
und  der  verschiedensten  Ausdehnung  eine  Strophe  zusammensetzen. 
Wir  können  eben  so  wenig  fassen,  wie  die  verschiedenen  Formen 
zu  gleichen  >'amen  kommen,  noch,  was  ihre  ZusammenwQrfelung 
in  einen  Haufen  —  denn  als  solcher  erscheint  das  Ganze  —  zu 
bedeuten  habe.  Eben  so  planlos  erscheint  uns  die  Verschiedenheit 
in  der  Ausdehnung  der  Verse.  Und  was  sind  diese  Verse?  Nichts 
anderes,  als  was  man  für  gut  befunden  hat,  in  Eine  Reihe  zu 
schreiben:  denn  nicht  die  geringste  Gesetzlichkeit  lässt  sich  in 
ihrem  Baue  erkennen.  Oder  ist  es  doch  nur  eine  beschränkte 
Anzahl  von  Formen,  die  man  in  einem  und  demselben  Verse  zu- 
lässt?  Keineswegs!  „Versfüsse"  von  allen  möglichen  Formen 
bringt  man  in  einen  und  denselben  Vers  zusammen.  Wer  sich 
hiervon  überzeugen  will,  der  blättere  nur  etwas  in  dem  angeführten 
Buche,  und  er  wird  bald  alle  möglichen  Zusammenstellungen  finden. 
Wo  auch  der  Chamäleon- Name  „Glyconeus"  (mit  dem  sich  kaum 
irgend  ein  fassbarer  Begriff  verbindet)  nicht  mehr  passen  will,  da 
zählt  man  denn  einfach  die  einzelnen  Versfüsse  auf,  aus  denen  ein 
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Vers  bestehen  soll,   und  diese  werden  folglich  auf  folgende   und 
ähnliche  Art  benannt : 

^_j._^_, Lw_    dochmius  cum  dipodia  iambica. 

wviww_,     v^_£.v^_,     _i.^_    iainbicus  dimeter  et  crelicus. 
w_^_,    -L  ^  ^    baccheus  et  crelicus  (diese  3  Beispiele  1.  I. 
p.  247). 

Doch  wozu  mehr  Beispiele  geben,  die  eben  so  zahlreich  sind, 
als  die  uns  überlieferten  Strophen  selbst?  Dass  mit  solchen  Auf- 
zählungen langer  und  kurzer  Silben  und  ihrer  Vereinigung  zu  den 
buntesten  „Versfüssen"  auch  nicht  Ein  Schritt  gethan  ist  zur  Er- 
kennung der  in  den  allen  Dichtungen  herrschenden  Kunstformen, 
liegt  auf  der  Hand.  In  der  Thal,  wenn  das  die  Formen  der  an- 
tiken Poesie  wären,  so  gäbe  es  keine  Prosa.  Denn  in  Verse  wie 
die  obigen  lässt  sich  z.  B.  mit  Leichtigkeit  der  ganze  Thukydidcs 
zerlegen.     Der  Anfang  des  ersten  Buches  kann  es  zeigen: 

0ouxu5l87]?  'A'ä'Tjvalo^ 
^uvsypavps  xbv  7coXe[xov 
TÖv  lIsXoTüovvifja^ov  xat 

'A^YjVa^OV    (0^    STTOXS    — 

5  (JLYjaav  xpo?  aXXiqXoui;  u.  s.  w. 

_z.wvy_,  ^_z._w  Choriambus  cum  antispaslo. 
w_>L_v^,  _i.v^v^_  antispaslus  cum  choriambo. 
_£.ww_,     jl  ^ Choriambus  cum  ditrochaco. 

diianibus  cum  pacone  primo. 

diiambus  cum  spondeo. 


v^    v>    v> 


Diese  Theorie  der  „Versfüsse",  in  welche  der  Begriff  der 
Takte  unterging,  hat  schon  frühzeitig,  als  man  die  herrlichen 
Kunslformen  der  antiken  Poesie  nicht  mehr  vorstand,  ihren  Anfang 
genommen,  in  Alexandrien.  Es  bildete  sich  nach  und  nach  die 
Wissenschaft  der  allen  Metrik  aus,  die,  gänzlich  unbekannt  mit  dem 
Wesen  der  Hhytiimik ,  sich  lediglich  in  der  Gruppirung  langer  und 
kurzer  Silben  übte  und  höchstens  das  äusserlich  mehr  oder  weniger 
Aehnliche  und  oll  neben  einander  vorkommende  zusammenstellte. 
Für  uns  ist  diese  Lehre  von  den  Versfüssen  von  sehr  g»'ringem 
Wciihc,  von  um  so  geringerem,  als  fasl  jeder  Melriker  auf  .^cinc 
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Weise  gruppirt,  falls  er  nicht  gedankenlos  seine  Vorgänger  excer- 
pirt  und  abschreibt.  Nur  das  ganz  Augenfällige  haben  die  alten 
Metriker  zum  Tlieil  erkannt,  und  ilire  Notizen  sind  deshalb  inso- 
fern von  Werlh,  als  sie  nicht  selten  zeigen,  dass  gewissen  Wahr- 
heiten sich  niemand  verschliessen  kann,  der  auch  nur  einen  flüch- 
tigen Blick  auf  den  Gegenstand  wirft. 

Es  hat  dann  Gottfried  Hermann  mit  genialem  Scharfblicke 
das  Wesen  und  die  Bedeutung  der  überlieferten  Formen  zu  er- 
gründen versucht  und  mindestens  manche  allgemeinen  Eigenthüm- 
Jiebkeiten  entdeckt,  die  den  alten  Metrikern,  die  immer  an  dem 
Einzelnen  hafteten,  entgangen  waren.  iLt  mehr  Glück  hat  A.  Bock h 
in  die  poetischen  Kunstformen  einzudringen  versucht,  und  wenig- 
stens verdankt  ihm  die  Wissenschaft  den  grossen  Forlscliritt,  dass 
in  dem  vollen  Wortschlusse ,  dem  gestatteten  Hiatus  und  der  Syl- 
laba  anceps  wichtige  Kriterien  für  den  Schluss  der  Verse  entdeckt 
wurden.  Nachdem  dann  Voss,  Apel  und  Feussner  vergeblich 
versucht  hatten,  in  den  chorischen  Dichtungen  durchweg  die 
modernen  Taktmasse  nachzuweisen,  haben  Rossbach  und  West- 
phal  der  rhythmischen  Theorie  ganz  neue  Bahnen  eröflnet.  Sie 
haben  nachgewiesen,  dass  auch  in  der  Gleichheit  der  Takte  nicht 
die  Einheil  der  überlieferten  Composilionen  bestehe,  dass  vielmehr 
überall  eine  Gliederung  in  rhythmische  Sätze  (xwXa)  staltfinde,  und 
dass  diese  Salze  sich  durch  bestimmte  Gruppirungsformen  zu 
rhythmischen  Perioden  vereinigten.  In  der  ersten  Auflage  ihres 
Werkes  Hessen  die  Verfasser  sich  noch  von  der  richtigen  An- 
schauung lenken,  dass  die  vermöge  der  rhythmischen  Theorie  auf- 
gestellten xwXa  in  Einklang  stehen  müssten  mit  den  metrischen, 
in  der  Natur  der  Silben  begi'ündeten  Verhältnissen.  Neuerdings 
hat  R.  Westphal  zum  grossen  Schaden  der  Wissenschaft  diesen 
Weg  vollständig  wieder  aufgegeben.  Es  ist  vermuthlich  die  Er- 
kenntniss  der  Mangelhaftigkeit  der  von  ihm  angenommenen  Perio- 
dologie,  welche  ihn  veranlasst  hat,  dieselbe  ganz  aufzugeben  und 
wegzuleugnen. 

Allerdings,  Perioden  von  so  mangelhafter  Gruppirungsform  und 
so  fehlerhaftem  Pausensalze,  wie  Rossbach  und  W^estphal  sie 
annahmen,  konnten  nicht  den  antiken  Composilionen  zu  Grunde 
liegen.  Ich  glaubte  deshalb  eine  ausführliche  Darstellung  der  Kunsl- 
formen,  wie  sie  aus  einem  selbständigen  Studium,  für  das  aber  so 
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viele  wichtige  Rcsullale  von  Vorgängern  bereits  vorlagen,  mir  klar 
wurden,  mit  einer  Darstellung  der  Eurliylhinie,  d.  li.  der  rhylli- 
niisclien  Periodologie  in  den  cliorischen  Strophen  beginnen  zu 
müssen.  Ein  tieferes  Eindringen  in  die  antiken  Compositionen  liess 
erkennen,  dass  in  jener  Periodologie  der  llauptschlüssel  der  ganzen 
Wissenschaft  der  Rhythmik  zu  suchen  war.  Mit  ihrer  Hülfe  er- 
gaben sich  die  übrigen  Resultate  so  zu  sagen  von  selbst:  ein  deut- 
licher Beweis  für  die  Wahrheit  der  angenommenen  Principien.  Es 
gelang  mit  ihrer  Hülfe,  der  Wissenschaft  eine  feste  und  uner- 
schütterliche Basis  zu  geben;  es  zeigte  sich  eine  Gesetzlichkeit  vom 
Takte  an  bis  zum  Ganzen  der  Compositionen,  die  jeden  Zweifel  an 
die  gefundenen  Einzclwahrheiten  ausschloss.  Freilich,  das  moderne 
Gefühl  sprechen  jene  zum  Thcil  grossartigen  Perioden  nicht  immer 
an;  aber  ist  damit  ihr  Vorhandensein  geleugnet?  Auch  die  schönen 
Formen  des  Sonnettes,  in  welchen  niemand  die  Absichtlichkeit  ver- 
kennen wird,  verrathen  sich  nicht  beim  ersten  Lesen ;  sie  erfordern 
Uebung,  um  uns  mundgerecht  zu  werden  und  um  bei  der  Recila- 
tion  in  ihrem  schönen  Ebenmasse  gefühlt  und  empfunden  zu  wer- 
den. Viel  schwerer  aber  fühlen  sich  die  verschränkten,  weil  von 
einander  entfernten  Reime  in  manchen  kunstvolleren  deutschen 
Strophen  heraus,  zumal  in  den  Reigenliedern,  die  uns  aus  der 
Zeit  unserer  ersten  classischen  Periode  überkommen  sind.  Hier 
aber  kann  kein  Streit  stattfinden:  die  Reime  sind  zu  zweifellose 
Indicien  für  die  Gruppirungen ,  welche  der  Dichter  beabsichtigte, 
während  die  Perioden  der  griechischen  Strophen  sich  nur  dem- 
jenigen unzweifelhaft  verrathen,  der  alle  Theile  der  antiken  Rhyth- 
mik vollkommen  beherrscht. 

hl  der  Eurhythmie  nun  wurden  die  verschiedenen  Perioden- 
arien auch  in  unserer  deutschen  Poesie  und  Musik  nachgewiesen, 
und  besonders  die  Kirchenlieder  zur  Veranschaulichung  der  grie- 
chischen Verhüllnissc  herbeigezogen.  Es  geschah  nicht  in  dem 
Glauben,  da.ss  die  deutschen  Beispiele  eine  volle  Beweiskrad  für 
die  Darstellung  der  griechischen  Verhältnisse  üben  könnlcn.  Wohl 
aber  konnte  die  Periodologie,  aus  der  griechischen  Lileralur  selbst 
reichlich  und  überschwenglich  belegt  und  bewiesen,  der  modernen 
Anschauung  nur  so  näher  gebracht  werden.  Im  Verlaufe  der  (Ä)m- 
posilionslehrc  nun.  Buch  III,  wird  auf  den  Gegenstand  ztirückzu- 
küinmen  sein,  und  ich  werde  durch  Anziehimg  kunslvollerer  ileul- 
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scher  Strophen  auch  die  grösseren  Perioden  zu  lebendiger  An- 
schauung zu  bringen  suchen. 

ßelrachten  wir  nun  aber  einen  Augenblick  die  Consequenzen, 
zu  denen  Westphal  in  der  neuen  Auflage  seiner  Metrik  gekommen 
ist,  seitdem  er  die  Periodologie  verworfen.  Dass  die  gleiche  Aus- 
dehnung der  Takte,  von  der  ausserdem  zahlreiche  Ausnahmen 
stattfinden,  indem  in  den  griechischen  Compositionen  häufiger  als 
in  den  modernen  der  Takt  wechselte,  noch  keine  genügende  Ein- 
heil derselben  ausmachte,  konnte  einem  Forscher  wie  Westphal 
unmöglich  entgehen.  Seit  nun  aber  die  Periodologie  von  ihm  ver- 
worfen war,  blieb  nichts  übrig,  als  in  der  Gleichmässigkeit  der 
rhythmischen  Sätze  (xuXa)  das  Einheitliche  der  Compositionen  zu 
suchen.  Was  lag  nun  für  den  an  moderne  Musik  Gewöhnten 
näher,  als  die  Tetrapodie  überall  in  den  Vordergrund  zu  stellen? 
Der  Boden  der  antiken  Utberlieferung  also  wurde  fast  gänzlich 
verlassen  —  indem  nur  diejenigen  Aussprüche  der  alten  Rhyth- 
miker und  Metriker  in  Kraft  blieben,  die  vermöge  ihrer  Unbe- 
stimmtheit und  Unklarheit  den  mannigfaltigsten  Gebrauch  ganz  nach 
dem  Belieben  des  modernen  Forschers  zuliessen.  Wenn  z.  B.  die 
Alten  einige  Metra,  aus  verschiedenen  Gründen,  dipodisch  massen, 
z.  B.  eine  trochäische  Tetrapodie  _  ^  l  _  v>  1  _  ^  I  _  w  II  als  Di- 
mcter  _v^_wi_w_^ll  auffassten,  so  glaubte  sich  nun  West- 
phal berechtigt,  aus  beliebigen  Tripodien  vermöge  der  Gliederung 
in  je  2  Takte,  Tetrapodien  zu  machen.  Demgemäss  erscheint  ihm 
die  daclylische  Tripodie  z.  B.  in  den  daclylo-epitritischen  Strophen 

immer    als    Tetrapodie,    für    _^^\_^^\ |     schreibt    er 

_v>  v^l_v>  v^lLjlLJl.ja  selbst,  wo  der  Srhlusstakt  mitten  im 

Verse  ein  irrationaler  ist  (_  ^  statt ,  nach  unserer  Schreibart 

_  >),  findet  er  diese  Tetrapodie  heraus,  indem  er  sich  das  Feh- 
lende durch  eine  Pause  von  3  Moren  ergänzt  denkt,  also 
_v^  v.y|_v^  v^IljI^TvII,  oder  wie  er  schreibt, 

Auch  die  kataiek tische  Tripodie  scheut  er  sich  nicht,  mitten  im 
Verse  durch  eine  willkührliche  Pause,  «lie  er  sich  durch  histrumental- 
musik  au.sgefüllt  denkt,  zu  einer  Tetrapodie  zu  vervollständigen, 

aus      _  ^  ^  l_  w  ^  Il.II 

Neben    der    Tetrapodie    findet    er    nun    noch  die  Dipodie   in   den 
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„daclylo-epitrilisdien"  Strophen  zulässig.     So  denkt  er  sich  z.  li. 
Pind.  Nem.  I,  Str.,  V.  7  folgendermassen  gebaut: 

_!_  \^  J. L   V  /     ' 

Prüfen  wir  an  einem  Verse,  z.  B.  an  V.  7  der  ersten  Gegenslrophe : 
Zsi>c  65(i)X6v  $spas<pcva,  xatsveuösv  xe  oC  )(^aLTat(;,  apt(rTsuo(.aav 

Hier  soll  gemessen  werden: 

$£p(ye90va  xareveu  —  ae'v  ts  o[  u.  s.  w. 

Also  mitten  im  Worte,   nachdem  bereits  die  Silbe  — veu —   einen 
ganzen   Takt  hindurch  angehalten  ist    und  folglich  die  Dauer  von 
2  Längen  erhalten  hat,  soll  nun  noch   einen  ganzen,  vollen  Takt 
hindurch    mit    dem    Gesänge    eingehalten    werden,    während    die 
Instrumentalmusik  fortfährt,    und    dann    erst    kommt  die   Schluss- 
silbe des  Wortes,  — cev  an  die  Reihe?!     Wäre  das  nicht  eine  un- 
erhörte Form  von  Knittelversen,  viel  schlimmer  als  jene, 
Hans  Sachs  war  ein  Schuh- 
macher und  Poet  dazu, 
wo  man  doch  nach  „Schuh-"  nicht  nöthig  hat,  einen  ganzen  Takt 
zu  pausiren,  obendrein  aber  ein  Compositum  vorliegt,  in  dem  eine 
Trennung  der  Silben  eher  zu  entschuldigen  wäre?  Und  es  ist  doch 
nur  eins  der  unzähligen  Beispiele,  die  wir  herausgriffen:  um  jene 
Tetrapodien  voll  zu  machen,  kommt  man  ja  alle  Augenblicke   zu 
langen  Pausen  mitten  in  den  Wörtern. 

Aber  das  ist  noch  lange  nicht  Alles,  wozu  Westphal 
folgerichtig  gelrieben  wird ,  um  seine  Telrapodien  voll  zu 
machen.  Es  wird  zu  diesem  Zwecke  eine  eigene  Kategorie  ge- 
schaffen und  mit  dem  —  allerdings  sehr  bezeichnenden !  —  INamen 
der  {xerpa  dxe^aXa  belegt.  Wo  nämlich  in  den  daclylo-cpitrili- 
schen  Strophen  ein  Vers  mit  einer  zweisilbigen  Anakruse  (Auftakt) 
beginnt,  da  behält  sich  Wesiphal  die  Freiheit  vor,  aus  diesen 
2  Kürzen  ^  w  einen  Dactylus  zu  machen,  indem  er  den  Vers  mit 
kräftigen  Inslrumcntaltönen  beginnen  lässl,  auf  welche  dann  die 
zwei  Kürzen  folgen. 

Auf  diese  Art  findet  er 
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_i  ,        ,  ^1  ,  ,  ,  -k      Find.   Ol.    7,    1.    6 

und  so  noch  nicht  wenige  andere  Verse.  Um  also  das  Westphal 
angenehme  Metrum  zu  erhalten,  muss  man  solche  Verse  mit  einem 
„Rumps!"  beginnen,  und  eben  so  häufig  auch  so  schliessen.  So 
lautet  Ol.  7,  1: 

Rumps!  $taXav  w^  £•'  xiz  a9vetac  a.r.6  X^'-po?  s^"v  rumps! 
Ist  das  noch  ein  Rhythmus  im  Gedichte?  Wo  hat  man  je  davon 
gehört,  dass  ein  deutscher  Dichter  mit  Fleiss  und  Absicht  Verse 
gedichtet  habe,  die  erst  dann  einen  Rhythmus  haben,  wenn  der 
Leser  sich  ein  krätziges  „Rumps!"  an  ihrem  Anfange  und  Ende, 
oft  auch  in  ihrer  Mitte  supplirt?  Und  ein  griechischer  Dichter 
sollte  so  verslümmelte  Verse  gebaut  haben?  0  was  doch  den 
armen  Griechen  alles  in  die  Schuhe  geschoben  wird,  wie  sie  rade- 
brechen, stottern  und  hinken  müssen  je  nach  der  Laune  ihrer 
Verehrer ! 

Aber  auch  mit  diesen  Massregeln  sind  die  Westphal'schen 
Tetrameier  noch  nicht  immer  hergestellt.  Da  wnrd  denn  noch  Ein 
kräftiges  Mittel  angewandt,  die  gewünschte  Form  zu  erhalten.  Es 
wird  nämlicii  eine  Dehnung  langer  Silben  bis  zu  acht  Moren,  also 
zwei  volle  Takte  hindurch  angenommen!  Auch  diese  Erscheinung 
soll  nicht  selten  sein.     So  z.  B.  wird  Find.  Pyth.  1,  2  constituirt: 


auvStxov  Mo'.öav  xre'avcv  ra^  oxoust  (xev  ßacic?  ar(\oi*74  dpx«. 
ier  soll  zu  singen  und  zu  recitiren  sein : 


-a — a — ap — y^a — a — a—  a! 


Da  hätten  wir  das  von  Arislophanes  in  komischer  Ueberlreibung 
dem  Euripides  aufgebürdete  st — u — et. — &i — X'.cacfxevo?  in  voller 
Blülhe!  In  demselben  Verse  ist  dann  auch  noch  die  letzte  Silbe 
von  dy\<xta4  als  zweitaklig  zu  messen,  oder  auch  eine  volle  Takt- 
pause anzunehmen,  was  nach  der  mangelhaften  Bezeichnung  West- 
phal's  nicht  zu  unterscheiden,  aber  gleich  falsch  ist 

Wir  fragen  nun  aber  mit  Recht:  Ist  das  Metrik?  Ist  das 
antike  Ueberlieferung?  Ohne  Zweifel,  mit  solchen  Entstellungen, 
denn  anders  lässt  sich  die  Sache  nicht  bezeichnen,  kann  man  aus 
jedem  antiken  Verse  machen,  was  man  will,     lind  doch    ist  die 
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antike  Ueberlieferung  so  unzwcideulig  und  so  reiclilich,  dass  man 
erstaunen  muss,  wie  jemand  mit  Blindheit  gegen  ihre  Tlialsachen 
erfüllt  sein  konnte.  Man  betrachte  nur  den  ältesten  und  häufigsten 
der  überlieferten  Verse,  den  daclylisclien  Ile.xameter:  dieser  be- 
steht, wie  auch  Westphal  nicht  zu  leugnen  wagt  und  niemand 
leugnen  kann,  aus  zwei  Tripodien,  und  es  ist  unmöglich  (denn 
schon  die  Cäsur  legt  gegen  ein  solches  Verfahren  Protest  ein,  so 
wie  die  wechselnde  Gestall  des  dritten  Taktes)  hier  durch  irgend 
welclie  Kunstgrifle  zwei  Tetrapodien  herzustellen.  Und  ehe  man 
nun  an  eine  Analyse  der  schwierigen  Strophen  ging,  hätte  man  die 
einfachen  Strophen  der  äolischen  Lyrik,  wie  sie  von  Horaz  reich- 
lich erhalten  sind,  prüfen  sollen:  dort  sind  gerade  die  so  viel  an- 
gefochtenen Tripodien  und  Pentapodien  fast  eben  so  häufig,  als  die 
Tetrapodien,  ausserdem  kommen  Dipodien  und  He.xapodien,  also 
die  ganze  Mannigfaltigkeit  der  rhythmischen  Sätze,  die  überhaupt 
der  Ausdehnung  nach  möglich  sind,  vor.  Stall  also  mit  leicht  auf 
alles  mögliche  anzupassenden  unklaren  und  unbestimmten  Regeln 
zu  operiren,  galt  es,  sich  an  diejenigen  unzweifelhaften  Thatsachen 
der  Ueberlieferung  zu  halten,  die  in  keiner  Weise  missverslanden 
werden  können,  und  in  ihnen  die  Wegweiser  für  die  in  der  For- 
schung weiter  einzuschlagenden  Bahnen  zu  erkennen. 

Es  liegt  in  diesen  Consequenzen  der  neueren  Theorie  West- 
phals  die  Warnung,  sich  nicht  zu  sehr  auf  moderne  Analogien  bei 
Ergründung  antiker  Verhältnisse  zu  stützen.  Die  Gefahr  liegt  ge- 
rade da  nahe,  wo  es  gilt,  Wesen  und  Bedeutung  äusserer  Formen 
zu  ergründen,  und  sehr  leicht  erscheint  das  als  das  einzig  Natür- 
liche, woran  man  von  Jugend  auf  gewöhnt  ist.  Aber  auf  diese 
Weise  hat  Westphal  eine  Älenge  seiner  früheren  grossarligen 
Resultate  wieder  aufgehoben,  und  am  allerwenigsten  kann  der 
strenge  Philologe  von  einem  Systeme  überzeugt  werden,  welches, 
mit  wenig  Rücksicht  auf  die  Gestalt  der  überlieferten  Texte,  ihre 
Musik  selbständig  zu  ergründen  sucht,  während  es  umgekehrt  galt, 
die  letztere  aus  den  ersteren  zu  crschliessen ,  und  der  ganze  Ver- 
.such  aufzugeben  war,  sobald  man  zu  der  Annahme  einer  starken 
Divergenz  zwischen  dem  Rhythmus  beider  sich  gezwungen  sah. 

Auch  entsteht  billig  die  Frage,  da  es  auch  den  Anhängern 
der  „lelrapodischen  Theorie"  nicht  gelungen  ist,  überall  Telrapo- 
dien  nachzuweisen,  da  sie  an  zahllosen  Stellen  Dipodien,  Tripodien, 
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Pentapodien  und  Hexapodien  niclit  wegzudispuliren  im  Stande  sind, 
vielmehr  diese  rhylhmischen  Sätze  häufig  genug,  wenn  auch  nur 
als  arme  verstossene  Parias  unter  den  „  vierfüssigen "  Vollbürgern 
haben  dulden  müssen:  welche  Einheit  exislirt  nach  ihnen  in  den 
antiken  Compositionen? 

Eine  Einheit  der  Composition,  wodurch  jene  erhabenen 
Schöpfungen  allein  zu  Kunstproduclionen  in  einem  höheren  Sinne 
des  Wortes  werden,  konnten  wir  durchaus  in  der  gleichen  Aus- 
dehnung der  Takle  nicht  finden.  Takte  von  gleicher  Ausdehnung 
aber  zum  Theil  sehr  verschiedener  Form,  in  beliebiger  Anzahl  zu 
Zeilen  zusammengewürfelt,  die  kein  anderes  Kennzeichen  haben,  als 
dass  sie  mit  vollem  Worte  schliessen,  lassen  keinerlei  künstlerische 
Gestaltung  erkennen  in  dem  Ganzen  der  Compositionen.  Aber  auch 
Takte  zu  bestimmten,  sei  es  gleich  langen,  sei  es  verschieden  aus- 
gedehnten rhythmischen  Sätzen  vereinigt,  geben  dem  Ganzen  nicht 
das  Gepräge  der  Einheit.  Eine  Strophe,  aus  Versen  der  verschiedensten 
Ausdehnung  bestehend,  ist  ein  formloser  Haufen,  so  lange  keine 
Wohlordnung  unter  den  Sätzen  und  den  Versen  bemerkbar  wird. 

Diese  Wahrheit  Hess  sich  bereits  aus  der  Betrachtung  der 
Strophen  der  äolischen  Lyriker  erkennen;  hier  lag  alles  offen  vor 
Augen,  und  unmittelbar  folgte  der  Schluss,  dass  auch  die  chorischen 
Strophen  nach  bestimmten  künstlerischen  Principien  gebaut  sein  muss- 
ten,  zumal,  da  sie  nicht  nur  musikalisch  vorgetragen  wurden,  sondern 
selbst  von  einer  streng  geregelten  Orchesis  meist  begleitet  waren. 

Ein  bedeutender  Schritt  zur  Erkennung  jener  Kunstformen  ist 
erst  gethan  durch  die  Feststellung  der  Periodologie  in  d^n  antiken 
Strophen.  Aber  ehe  die  Perioden  ihrem  Baue  nach  betrachtet 
werden,  sollte  das  Wesen  des  antiken  Verses  sorgfältiger  erörtert 
und  die  Gesetze  in  seinem  Baue  festgestellt  werden.  Der  bedeu- 
tendste Schritt  hierzu  ist  geschehen  durch  eine  ausserordentlich 
verdienstvolle  Schritt  von  K.  Lehrs.  Ich  meine  seine  metrischen 
Epimetra  zur  zweiten  Ausgabe  des  Aristarch.  Hierin  ist  zuerst  die 
Gliederung  des  ältesten  Verses  der  Griechen  durch  die  Cäsur  ge- 
zeigt und  somit  eigentlich  erst  der  Begriff  des  Verses  festgestellt 
worden.  Als  ich  im  ersten  Bande  der  Kunstformen  bemüht  war, 
der  Lehre  vom  rhythmischen  Periodenbau  eine  feste  Grundlage  zu 
geben,  da  durfte  ich  nicht  näher  auf  das  Wesen  des  Verses  ein- 
gehen.    Erst  nachdem  der  Periodenbau  zu  allgemeiner  Anschauung 
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gekommen  war,  war  es  möglich,  auch  auf  die  anderen  Kategorien 
näher  einzugehen.  Ich  habe  also  in  dem  nach  der  „Eurhylhmie" 
erschienenen  „Leitfaden"  besonders  in  der  Typenlelire  das  Allge- 
meinste über  den  Begriff  des  Verses  gegeben. 

Aber  auch  nachdem  die  Gesetzlichkeit  im  Bau  der  Takte, 
Sätze,  Verse  und  Perioden  nachgewiesen,  kann  noch  nicht  von 
einem  wahren  Versländnisse  der  antiken  Compositionen  die  Rede  sein. 

Die  oben  angedeutete  Regelmässigkeit  der  Strophen  kann 
auch  noch  nicht  in  dem  tadellosen  Bau  ihrer  einzelnen  rliythmischen 
Perioden  gesucht  werden,  eben  so  wenig,  als  die  letzteren  dadurch 
schon  vollendet  erscheinen,  dass  ihre  einzelnen  Sätze  in  ihrem  Baue 
den  allgemeinen  Regeln  entsprechen.  Die  Strophen  dürfen  und  können 
kein  Conglomerat  von  beliebigen,  wenn  auch  in  sich  regelmässigen  Perio- 
den sein.  Und  darf  selbst  der  ganze  Gesang  als  eine  Zusammenkiltung 
beliebiger,  unter  sich  verschiedener  Strophen  betrachtet  werden?  In 
dem  regelmässigen  Wechsel  von  Strophe  und  Gegenslrophe,  oder  in  der 
regelmässigen  Gruppirung  der  verschiedenen  Strophen  aber  kann  die 
Einheit  der  Composilion  eines  Liedes  unmöglich  allein  bestehen.  Ein 
solches  Lied  wäre  nichts  als  ein  Quodlibet  gewesen,  eine  Entartung  der 
Kunst,  die  für  den  feierlichen  antiken  Chorgesang  unmöglich  anzu- 
nehmen ist  und  von  Aristophanes  nur  zu  komischen  Zwecken  ver- 
wandt wurde.  Es  ist  also  eine  weitere  Aufgabe  der  Wissenschaft, 
und  wir  dürfen  sagen,  eine  höhere,  die  Einheit  der  Composilion 
einen  ganzen  Chorgesang  hindurch  nachzuweisen. 

In  vielen  Fällen,  wie  bei  Pindar,  ist  hiermit  die  Aufgabe  voll- 
kommen gelöst.  Auch  in  den  Chorliedern  der  Komödie  und  in 
denen  bei  Sopiiokles  und  Euripides  ist  mit  dem  erwähnten  Nach- 
weise jede  Forderung  befriedigt,  die  billigerweise  an  die  rhyth- 
mische Theorie  gestellt  werden  kann.  Die  Chorlieder  bei  Sopho- 
kles, in  so  naher  Bezieliung  sie  auch  mit  der  Handlung  des 
Dramas  stehen,  sind  dennoch  rhythmisch  vollkommen  selbständig, 
wenngleich  nicht  geleugnet  werden  kann,  dass  mancherlei  Analo- 
gien in  der  Composilion  der  Chorika  desselben  Dramas  zu  herr- 
schen pflegen.  Hat  das  ganze  Drama  sein  eignes  Gepräge,  so 
werden  es  auch  die  C>horlieder  haben  müssen,  sofern  nicht  scharf 
einander  enigegenslehende  Situationen  in  ihnen  zur  Darstellung 
kommen;  aber  irgend  ein  Zusammenhang  in  der  rhythmischen 
Composilion   derselben  kann   billigerweise    nicht   gefordert   und   er- 
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warlet  werden.  Noch  weniger  kann  man  einen  solchen  Zusammen- 
hang in  den  Liedern  erwarten,  die  Euripides  in  seine  Dramen  ein- 
legte, da  sie  zum  Theil  kaum  noch  in  engerer  Beziehung  mit  der 
Handlung  des  Dramas  stehen. 

Ganz  anders  aber  ist  das  Verhältniss  bei  Aeschylus.  Bei  ihm 
treten  die  lyrischen  Elemente  noch  ausserordentlich  in  den  Vorder- 
grund, ja  sie  sind  zum  Theil  der  eigentliche  Kern  seiner  Dramen. 
Durch  sie  erhalten  diese  ihre  strenge  Gliederung,  und  man  erkennt 
nicht  unklar,  wie  die  Partien  des  Dialogs  sich  eigentlich  nur  als 
Epeisodia  zwischen  die  grossen  Partien  eines  ursprünglich  in  sich 
einigen  Gesanges  eingedrängt  haben.  Mag  man  hierin  die  deut- 
lichen Anzeichen  fiir  die  alte  Theorie  erkennen,  dass  die  Tragödie 
sich  aus  dem  Dithyrambus  entwickelt  habe,  oder  nicht:  genug,  die 
sämmtlichen  Chorika  hängen  auch  rhythmisch  noch  so  unverkenn- 
bar zusammen,  dass  es  nicht  schwer  fallt,  die  Einheit  der  Com- 
position  im  ganzen  Drama  nachzuweisen.  Nur  der  Prometheus  ist 
schon  mehr  in  der  Weise  des  Sophokles  componirL  Eine  höhere 
Aufgabe  also  ist  es,  die  Einheit  der  Composilion  durch  ein  ganzes 
Drama  hindurch  bei  Aeschylus  nachzuweisen. 

Aber  auch  hier  ist  unsere  Aufgabe  noch  nicht  erfüllt.  Da 
uns  eine  vollständige  Trilogie  überliefert  ist,  so  gilt  es,  auch 
diöse  als  einheitliche  Composition  zu  erkennen.  Die  einzelnen 
Dramen  bezeichnen  hier  nur  die  grösseren  Abschnitte.  Die  bei  der 
erhaltenen  Trilogie  erkannten  Gesetze  aber  finden  ihre  Bestätigung 
durch  die  übrigen  Dramen  des  Dichters,  denen  man  vom  rhyth- 
mischen Standpunkte  aus  eine  bestimmte  Stellung  in  den  Trilogien 
anzuweisen  berechtigt  ist. 

Betrachten  wir  nun  die  Aufgabe,  welche  einer  griechischen 
Compositionslehre  vorliegen  muss,  noch  einmal  in  ihren  allgemein- 
sten Zügen.  Wir  erhalten  acht  Kategorien,  auf  welche  unsere 
Darstellung  sich  zu  erstrecken  hat.  Es  gilt,  den  gesetzmässigen 
Bau  und  die  Einheit  in   sich  nachzuweisen  von  folgenden  Grössen: 

1.  Die  Takle  (toSsc). 

2.  Sätze  (x.oXa). 

3.  Verse  ((jLsxpa). 

4.  Perioden  {zz^Cohoi). 

5.  Strophen  ((Ji:po9a.t). 

6.  Gesänge  {{xsXrJ. 
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7.  Der  ganze  lyrische  Theil  der  älteren  Tragödie  als  Einheit. 

8.  Die  Trilogie. 

Wir  werden,  indem  wir  die  Compositionslelirc  in  acht  Büchern, 
welche  den  obigen  Kategorien  entsprechen,  zur  Darstellung  bringen, 
auch  dieselbe  Reihenfolge  innehalten  müssen  und  also  von  den 
kleineren  und  elementaren  Einheiten  bis  zu  dem  umfassenden 
Ganzen  der  Trilogie  fortschreiten.  Wenn  es  uns  gelingt,  in  einem 
alle  obigen  acht  Kategorien  umfassenden  Systeme  nachzuweisen, 
dass  nicht  nur  die  für  die  eine  von  ihnen  gefundenen  Gesetze  die 
für  die  übrigen  Kategorien  nicht  auflieben  oder  erschüttern,  son- 
dern dass  vielmehr,  wie  in  einem  dauerhaft  und  zweckmässig  er- 
richteten Gebäude  der  eine  Theil  immer  den  anderen  unterstützt 
und  hält  und  schliesslich  alle  Theile  einem  und  demselben  Zwecke 
dienen:  dann  müssen  wir  unsere  Aufgabe  als  gelöst  betrachten. 
Dann  aber  wird  auch  die  antike  Poesie  als  eine  Kunst  von  höch- 
ster Vollendung  dastehen  und  man  wird  ein-  für  allemal  zugestehen 
müssen,  was  wir  im  Eingange  behaupteten,  dass  die  Griechen,  die 
hohen  Vorbilder  in  jeder  anderen  Kunst,  auch  in  den  Formen  der 
Poesie  die  unerreichten  Muster  sind,  hier  ebenso  entfernt  von  plan- 
loser Bunlscheckigkeil,  wie  in  der  Architektur,  der  Malerei,  Plastik 
u.  s.  w.  Ferner,  sobald  eine  solche  Ausbildung  der  Form  mit  voll- 
kommener Consequenz  nachgewiesen  ist,  da  wird  niemand  mehr 
sprechen  können  von  willkührlichen  Hypothesen  und  jeder  Gedanke 
an  Zufall  ist  von  vornherein  ausgeschlossen. 

Ehe  wir  aber  zur  Darstellung  der  Materien  selbst  übergehen, 
ist  es  noch  nothwendig,  kurz  die  Uülfsmillel  zu  nennen,  die  uns 
bei  unseren  Arbeiten  zur  Hand  waren  und  die  Grundsätze,  von 
denen  wir  uns  bei  unserer  Forschung  leiten  liessen. 

Fast  alle  Wissenschallen  haben  in  ihrer  Kindheit  hauptsächlich 
zwei  Behandlungsarten  erfahren.  Die  niedrigste  Forschungsart  ist 
die  rein  empirische.  Da  regislrirt  man  äussere  Beobachtungen 
einfach  auf,  ohne  sich  die  Mühe  zu  geben,  an  das  Wesen  und  die 
Ursachen  der  Erscheinungen  zu  denken.  Diesen  Standpunkt  nehmen 
in  unserer  Wissenschall  durchgängig  die  alten  Melriker  ein.  Es 
kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  dieselben  manches  lultzliche 
Material  gesammelt  haben,  und  wir  würden  uns  daher  glücklich 
schäl/.en  können,  wenn  uns  die  grösseren  Werke  derselben  über- 
liefert wären,  etwa  die  grösseren  Ans^iiben  der  Metrik  des  Hephäslion. 
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Aber  mehr  als  eine  Sammlung  von  Material  können  wir  in  ihren 
Leistungen  nicht  erkennen;  höchstens  gelangen  sie  dahin,  die  ver- 
schiedenen Steine  des  Gebäudes  in  verschiedenen  Haufen  zu  ordnen: 
das  Gebäude  selbst  zu  errichten,  dazu  haben  sie  nicht  einma]  den 
Versuch  gemaciit. 

Die  zweite  Forschungsart  ist  die  speculalive.  Philosophische 
Köpfe  suchen  den  Kategorien,  welche  sie  sich  gebildet  haben,  die 
Facta  möglichst  anzupassen;  weit  davon  entfernt,  durch  liebevolles 
Eingehen  in  den  Gegenstand  selbst  ihn  aus  sich  zu  erkennen  und 
anderen  so  zu  etschliessen ,  suchen  sie  nur  die  Belege  für  ihre 
eigenen  Ideen  —  und  finden  sie  mit  Leichtigkeit.  Dieser  Richtung 
gehören  die  alten  Rhythmiker  an,  Aristoxenus  an  der  Spitze.  Ueber 
allgemeine  Grundsätze  kommt  er  eben  so  wenig  in  seiner  Rhyth- 
mik, als  in  seiner  Harmonielehre  hinweg.  Es  sind  ideale  Betrach- 
lungen, nicht  unähnlich  pythagoreischen  Zahlenspeculationen,  die 
allerdings  manches  Wahre  in  sich  haben,  keineswegs  aber  in  con- 
creter  praktischer  Anwendung  von  grossem  Nutzen  sind  und  sehr 
selten,  wo  uns  der  richtige  Weg  zweifelliaft  ist,  den  Ariadnefaden 
uns  an  die  Hand  geben,  —  Der  speculaliven  Richtung  gehören 
auch  G.  Hermann's  Forschungen  an;  und  wir  müssen  heutigen 
Tages  erstaunen,  wie  man  dazu  kommen  konnte,  aus  den  Kanti- 
schen Kategorien  die  antiken  Metra  erklären  zu  wollen. 

Eine  höhere  wissenschaftliche  Methode  aber  kann  allein  ent- 
stehen, wenn  sorgfältige  und  angestrengte  Beobachtung  (Empirism) 
und  eine  vorsichtige  Speculation,  die  aber  nie  einen  Schritt  weiter 
geht,  ohne  in  neugefundenen  Thatsachen  einen  neuen  Halt  erlangt 
zu  haben,  sich  gegenseitig  ergänzen  und  unterstützen.  Diese  Bahn 
war  es,  welche  Rossbach  und  Westphal  ursprünglich  beiraten; 
der  letzlere  aber  ging  bald,  als  er  den  richtigen  Faden  verloren, 
in  eine  masslose  Speculation  über,  die  ihn  ganz  vergessen  Hess, 
dass  es  sich  nicht  um  moderne  Operntexte,  sondern  antike,  mög- 
licherweise himmelweit  verschiedene  Compositionen  handelte. 

Der  von  mir  eingeschlagene  Weg  der  Forschung  darf  dreisl, 
wie  man  auch  über  die  Resultate  urtheilen  möge,  als  die  Verbin- 
dung einer  vorsichtigen  Speculation  mit  sorgfältiger  Registrirung 
der  Facta  bezeichnet  werden.  Da  die  alten  Metriker  unter  sich 
eine  oft  so  himmelweit  verschiedene  Auffassung  haben,  woraus 
allein  schon  hervorgeht,  dass  keiner  von  ihnen  sich  auf  dem  rechten 
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Wege  befand,  da  ferner  ihre  Angaben  nirgend  wahre  Principien  der 
Kunst  erkennen  lassen,  wie  sie  docli  bei  den  chorischen  Dichtern 
angonommen  werden  mfissen,  so  glaubte  ich  nicht  verbunden  zu 
sein,  ihren  Angaben  mehr  Gewicht  beizulegen,  als  Hermann,  Böckh 
und  andere  anerkannte  Forscher  ihnen  zuschrieben.  Eben  so  wenig 
aber  schien  es  mir  zweckdienlich  zu  sein,  den  überlieferten  Lehr- 
sätzen, wie  von  anderen  geschehen  ist,  eine  willkührliche  Deutung 
zu  geben,  um  so  die  Thatsachen  mit  ihnen  zu  vereinen.  Es  lag 
eigentlich  auch  gar  kein  Grund  vor,  aus  unreinen  und  abgeleiteten 
Quellen  zu  schöpfen,  da  die  Urquellen  selbst*  noch  vorhanden 
waren.  Die  alten  Melriker  nämlich  haben  ihre  ganze  Kunde  aus 
den  überlieferton  poetischen  Werken  selbst  geschöpft.  Warum 
nun  sollten  auch  wir  nicht  zu  diesem  Urquell  zurücksteigen,  warum 
dasjenige  mittelbar  zu  gewinnen  suchen,  was  unmittelbar  in  frischer 
Fülle  entgegenströmt?  Freilich  hatten  die  alten  Metriker  noch  mehr 
Werke  zur  Hand,  als  wir;  aber  da  sie  nicht  über  die  Theorie  der 
xoXa  und  höchstens  Verse  hinweggekommen  sind,  so  genügten 
uns  die  hie  und  da  zerstreuten  Citale  von  Versen,  die  in  den 
grösseren  uns  überlieferten  poetischen  Schöpfungen  nicht  mehr 
vorkommen. 

Die  vorhandenen  Gesetze  zu  erkennen,  dazu  bot  sich  folgen- 
der Weg  als  ein  völlig  zuverlässiger  dar.  Die  gewöhnlichsten  und 
deshalb  auch  die  Hauptformen  der  Takle,  Sätze,  Verse,  Perioden 
Hessen  sich  aus  den  recitaliven  Metren  erkennen,  die  selten  eine 
mehrfache  Deutung  zulassen.  Weitere  Aufschlüsse  gaben  die  ein- 
fachen epodischen  Gruppen  und  äolischen  Strophen,  die  theils  in 
Fragmenten  und  einzelnen  Gedichten  aus  der  griechischen  Literatur 
erhalten  sind,  theils  von  Horaz  und  Calull,  wenn  auch  mit  ein- 
zelnen Umgestaltungen,  aufljewahrt  wurden.  Hier  liess  sich  überall 
mit  Bestimmtheit  die  Ausdehnung  der  Verse  und  die  Gesetzlichkeit 
im  Bau  derselben  erkennen;  hier  zeigten  sich  die  Hauptformen  der 
rhythmischen  Perioden  in  unverkennbarer  Weise;  hier  endlich  liess 
auch  eine  Gesetzlichkeit  im  Bau  der  Strophen  sich  unschwer  er- 
kennen. Wir  verglichen  diese  unverkennbaren  Erscheinungen 
überall  mit  den  analogen  Erscheinungen  der  deutschen  Poesie  und 
erkannten  so  unschwer  die  rhyUimische  und  musikalische  Bedeu- 
tung dieser  Formen.  Eben  so  klar  und  durchsichtig  aber  war  der 
Bau    vieler    Slroplieii    bei    Arislopluuies;    zugleich    zeigten    sich   in 
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ihnen  die  grösseren  und  kunstvolleren  Perioden  so  deutlich  ausge- 
prägt, dass  keinerlei  Zweifel  zurückbleiben  konnte.  Als  nun  ein 
ähnlicher  Periodenbau  auch  zum  Theil  durch  den  Reim  in  mittel- 
hochdeutschen Tanzliedern  sich  zeigte,  da  konnte  nicht  mehr  be- 
zweifelt werden,  dass  diese  Formen,  deren  Wesen  in  einer  voll- 
endeten SjTnmetrie  bestand,  überhaupt  natürliche  und  sich  von 
selbst  darbietende  seien,  sobald  die  Rhythmik  zu  kühneren  und 
grossartigeren  Compositionen  sich  emporschwang.  In  jenen  mittel- 
hochdeutschen Gedichten  nun  fanden  sich  auch  manche  Formen, 
denen  eine  strenge  Symmetrie  fehlte  und  die  keinen  wohlgeord- 
neten gleichzeitigen  Chortanz  zugelassen  haben  würden.  Diese 
Formen  der  Perioden  hielt  ich  in  griechischen  Chorgesängen  nicht 
für  zulässig,  ausgehend  von  dem  Gedanken,  dass  einem  Volke, 
welclfcs  überall  ein  so  schönes  Ebenmass  herzustellen  wusste, 
solche  Extravaganzen  nicht  zuzuschreiben  seien.  Und  bei  einer 
sorgfaltigen  Verarbeitung  sämmtlicher  chorischer  Texte  lag  nirgend 
Grund  zur  Annahme  solcher  Unregelmässigkeiten  vor. 

Ich  glaubte  ferner  annehmen  zu  dürfen,  dass  der  griechische 
Dichter  der  Sprache  keine  Gewalt  anthat,  dass  er  einzelnen  Silben 
keine  Noten  gab,  die  mehrere  Takte  hindurch  dauerten  —  und 
nirgends  fand  ich  Grund  zu  solchen  Annahmen.  Ferner,  da  in  den 
bekanntesten  Versen,  wie  dem  Hexameter,  den  Versen  der  äolischen 
Lyrik  u.  s.  w.  nirgend  Beispiele  vorlagen,  dass  der  Dichter  lange 
Pausen  mitten  in  die  Wörter  hineinverlegte,  so  glaubte  ich  auch 
diese,  an  sich  so  unschöne,  ja  unnatürliche  Praxis  nirgend  an- 
nehmen zu  dürfen  —  und  nirgend  lag  ein  Zwang  dazu  vor.  Ebenso 
wenig  hielt  ich  für  zulässig,  dass  die  poetischen  Texte,  in  sich 
rhythmisch  verstümmelt,  erst  durch  eine  kunstvolle  Instrumental- 
begleitung vervollständigt  würden,-  —  und  auch  hier  zeigte  sich 
die  antike  Poesie  plastisch  schön,  tadellos  in  ihren  Formen,  ganz 
im  Gegensatze  zu  modernen  Anschauungen,  die  man  ihr  hat  auf- 
bürden wollen.  So  zeigte  sich  denn,  dass  die  überlieferten  Werke 
aus  dem  Grunde  noch  einer  rhytlimischen  Analysis  unterworfen 
werden  konnten,  weil  die  antike  Praxis  nirgend  Unschönheiten, 
Verstümmelungen,  ungeheure  Uebertreibungen  duldete.  Und  diese 
Wahrnehmung  gab  schliesslich  die  Ueberzeugung,  dass  die  schönen 
Kunstformen  der  griechischen  Poesie  noch  vollständig  erschliessbar 
seien,    und   dass    sich  ein  System  aufstellen  liesse,    welches    den 
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Forderungen  auch  einer  höheren  und  strengen  Wissenschaft  ge- 
nügen könnte. 

Wer  aufmerksam  obiger  Darstellung  gefolgt  ist,  der  wird  nicht 
mit  Unrecht  schliessen,  dass  in  der  Compositionslehre  nicht  etwa 
ein  neues  System  einer  schon  bekannten  Wissenschaft  gegründet 
werden  soll,  sondern,  dass  der  Versuch  vorliegt,  eine  im  Vergleich 
mit  der  bisherigen  Metrik  ganz  neue  Wissenschaft  darzustellen.  Ich 
bin  deshalb  dem  Leser  noch  einige  weitere  Erklärungen  über  Um- 
fang und  Bereich  dieser  Wissenschaft  schuldig.  Es  ist  namentlich 
die  Grenze  zu  bestimmen  zwischen  der  „Eurhythmie",  die  ich  im 
ersten  Bande  der  Kunstformen  dargestellt  habe  und  der  „Metrik", 
die  den  vierten  Band  dieses  Werkes  ausmachen  wird. 

In  der  Eurhythmie  war  die  Aufgabe  keine  andere,  als  den 
Bau  der  rhythmischen  Perioden  nach  zweien  Seiten  hin  darzustellen. 
Es  waren  1)  die  zulässigen  Gruppirungsformcn  zu  entwickeln,  2)  der 
Pausensatz  innerhalb  der  Perioden  festzustellen.  Vorher  waren  die 
einzelnen  Taktarten  nach  ihren  drei  Genera  festzustellen,  dann  die 
Ausdehnung,  Gliederung  und  die  Ictenverhältnisse  der  Sätze  (x«Xa) 
zu  bestimmen.  Alle  diese  Darstellungen  bewegten  sich  auf  dem 
Gebiete  einer  Art  angewandten  Mathematik:  es  handelte  sich  haupt- 
sächlich um  Proportionen  und  um  bestimmte  Gruppirungsformcn 
der  erkannten  einfacheren  Grössen.  W'as  sonst  in  dem  Buche  zur 
Verhandlung  kam,  waren  meist  Lehnsätze  aus  der  eigentlichen 
Metrik,  die  zum  Verständniss  der  übrigen  Theorien  unentbehrlich 
waren. 

Für  die  eigentliche  Metrik  liegt  die  Aufgabe  ganz  anders. 
Sie  hat  nachzuweisen,  wie  die  Silben  der  Sprache  verwandt  wer- 
den, um  die  rhythmischen  Kunslformen  zu  erzeugen.  Sie  hat  be- 
sonders zu  belegen,  wie  die  langen  und  kurzen  Silben  nicht  nur 
zur  Anwendung  kommen,  um  längere  und  kürzere  Noten  zu  tragen, 
sondern  auch  in  mannigfaltiger  Weise  mit  Rücksicht  auf  die  rhyth- 
mischen Iclen  gebraucht  werden.  Die  Lehre  von  den  „irratio- 
nalen Takten"  spielt  deshalb  in  der  Metrik  eine  grosse  Rolle,  und 
ihre  Aufgabe  ist  es,  hier  eine  allgemeine  Gesetzlichkeit  nachzu- 
weisen. Ich  habe  in  der  Eurhythmie  diesen  Gegenstand  natürlich 
sehr  kurz  behandeln  müssen;  etwas  näher  durfte  ich  auf  ihn  ein- 
gehen im  Leitfaden,  der  nun  einstweilen  diese  Lücke  meines 
Syslemes  zudecken  möge.     Ferner  hat  die  Metrik  übersichtlich  und 
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nach  bestimmlen  Kategorien  die  überhaupt  angewandten  rhythmi- 
schen Sätze  und  Verse  zu  verzeichnen.  Eine  solche  vollständige 
Zusammenstellung  hat  keinen  unbedeutenden  wissenschaftlichen  Werth, 
und  ermöglicht  es  späteren  Forschern,  selbständig  weiter  zu  arbeiten, 
um  die  noch  mangelhafl  oder  unvollständig  behandelten  Theile  des 
Systemes  zu  ergänzen.  Die  antistrophische  Responsion,  der  soge- 
nannte Polyschemati^m  und  die  „Basis"  in  den  lyrischen  Schöpfun- 
gen sind  andere  Punkte,  welche  der  Metrik  angehören. 

Eigenthümlich  nun  ist  die  Stellung  der  Composilionslehre, 
wie  ich  sie  fasse.  Auch  sie  beginnt  mit  den  Takten,  wie  die 
Eurhythmie,  doch  genügt  ihr  nicht  eine  Aufzählung  derselben  nach 
Gliederung  und  Ausdehnung  (eine  rein  mathematische  Betrachtung), 
sondern  sie  sucht  zu  erkennen,  welche  Formen  der  Takte  durch 
ihre  schönen  Massverhältnisse,  einen  musikalischen  Werth  haben 
und  nur  deshalb  in  den  überlieferten  Compositionen  vorkommen. 
Erkennt  z.  B.  die  Eurhythmie   einen   %-Takt  von  der  Gliederung 

o ,  d.  i.  *"  ,^  j  j  nicht  an,  weil  die  legale  Proportion  im  Innern 

desselben  nicht  stattflndet,  so  verwirft  ihn  die  Composilionslehre 
aus  ganz  anderen  Gründen,  weil  ein  Takt  von  der  Form  keinen 
musikalischen  Tonfall  haben  könnte.  Noch  andere  Taktformea 
werden  von  ihr  verworfen,   die  mit  der  Eurhythmie  keineswegs  in 

Widerspruch  stehen  würden,  wie  der  ^/s-Takt  ^  ^ ,  ^^^~^_ 

u.  dgl.  m.  Natürlich  sind  für  diese  Annahmen  die  allgemeinen 
Principien  aufzustellen.  Uebergehend  dann  zum  Bau  der  rhythmi- 
schen Sätze,  acceptirt  die  Composilionslehre  von  der  Eurhythmie 
die  Regeln  über  Ausdehnung  und  Ictenverhällnisse  der  gewöhnlichen 
Sätze.  Aber,  gestützt  auf  ein  reiches  überliefertes  Material,  geht 
sie  weiter,  und  zeigt  zunächst,  in  welchen  verschiedenen  Reihen- 
folgen nur  die  einzelnen  Taktformen  auf  einander  folgen  dürfen,  um 
Sätze  zu  bilden.  Da  mancherlei  Arten  möglich  sind,  so  werden 
diese  in  Klassen  gruppirt  und  ihre  eigenthümlichen  Functio- 
nen dargelegt.  Ganze  Reihen  von  letzleren  aber  werden  ver- 
worfen, so  vollständig  sie  auch  blos  eurhythmischen  Regeln  ge- 
nügen mögen.  —  Beim  Bau  des  Verses  dann  ist  nicht  blos  das 
Verhältniss  der  Ausdehnung  in  seinen  Sätzen  zu  berücksichtigen, 
sondern  die  Formverhällnisse  dieser  Salze  zu  einander.  Hier 
werden  manche  Formen  wieder  ausgeschlossen,  die  nicht  nur 
eurhylhmisch  tadellos  sind,   sondern  selbst  den  Anforderungen  der 
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Compositionslehre,  insofern  sie  sich  auf  den  Bau  der  einzelnen 
Sätze  beziehen,  genügen.  —  In  der  Lehre  von  den  Perioden  wer- 
den ebenfalls  sämmlliche  Lehrsätze  der  Eurhythmie  als  bekannt 
vorausgesetzt  und  vollständig  anerkannt;  aber  nun  treten  eine  ganze 
Reihe  neuer  Forderungen  auf.  Die  rhythmischen  Sätze  können  nicht 
beliebig  nach  ihrer  Ausdehnung  gruppirt  werden,  wogegen  die 
Eurhythmie  meist  nichts  einzuwenden  hätte,  sondern  es  herrschen 
eine  Menge  Wohllautsgesetze,  die  in  dem  Wesen  der  Musik  be- 
gründet sind.  Die  verschiedenen  möglichen  Formen,  allerdings 
mannigfaltig,  müssen  einen  bestimmten  musikalischen  Sinn  er- 
kennen lassen,  abgesehen  von  der  Gruppirung,  die  nebenbei  ihre 
Bedeutung  für  die  orchestischen  Schwenkungen  des  Chores  hat. 
Endlich  müssen  die  verschiedenen  Perioden,  wie  sie  ihren  Grup- 
pirungsformen  nach  benannt  sind,  ebenfalls  eine  bestimmte  An- 
wendung haben. 

Während  also  die  Compositionslehre  noch  näher  auf  ein- musi- 
kalisches Verständniss  der  poetischen  Schöpfungen  hinarbeitet, 
bringt  sie  zugleich  eine  Menge  positiver  Regeln,  welche  die  sonst 
trotz  aller  metrischen  und  eurhythmischen  Gesetze  noch  herrschende 
Willkühr  immer  mehr  beschränkt  und  folglich  auch  die  äussere 
Sicherheit  in  der  Analysirung  der  antiken  Dichtungen  ausserordent- 
lich vcrgrössert.  Was  sie  in  der  Theorie  der  Strophen,  der  ganzen 
Gesänge  u.  s.  w.  bietet,  braucht  nicht  angedeutet  zu  werden,  "da 
hier  keine  scheinbare  Collision  mit  den  andern  beiden  erwähnten 
Disciplinen,  die  höchstens  bis  zur  Tiieorie  der  Perioden  vorschrei- 
ten, stattfindet.  Lassen  wir  darüber  die  entsprechenden  Bücher 
dieses  Bandes  selbst  sprechen. 

Nur  eine  allgemeine  Andeutung  wird  noch  von  Nutzen  sein, 
der  specielleren  Darstellung  vorauszuschicken.  Ich  habe  mich  zur 
Angabe  der  Metra  Iheils  der  Notenschrift,  theils  der  metrischen 
Schrift  bedient.  Die  erstere  hat  den  Vortheil  allgemeinerer  An- 
schaulichkeil, die  zweite  den  grösserer  Bequemlichkeit  und  Haum- 
ersparung.  Der  Leser  nun  wird  überall  im  Auge  zu  behalten 
haben,  dass  diese  verschiedenen  Zeichen  völlig  gleichbedeutend 
bind,  _  und  J,  ^  und  j",  -^  ^  und  p^H  u.  s.  w.  entsprechen 
sich  auf  das  Genaueste.  Einige  Vorlheile  der  beiden  Schriftarien 
sind  aber  im  Leilfaden,  §.  7,  3.  12,  2.  13,  3  besprochen  wor- 
den.   —   Noch  ist  im   voraus   zu  benicrkon,   dass  die  Fi-fiiilirnii- 
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lichkeiten  des  Euri^iide«  in  den  folgenden  Darstellungen  keine  be- 
sondere Berücksichtigung  finden  werden.  Es  bleibt  dies  dem 
dritten  Bande  der  Kunstformen  vorbehalten,  während  wir  hier  nur 
näher  eingehen  können  auf  die  Besonderheilen  in  der  Composition 
des  Aeschylus,  Sophokles,  Aristophanes  und  Pindar,  dagegen  Euri- 
pides  nur  insoweit  anziehen  können,  als  er  Belege  zu  diesen  und 
jenen  allgemeinen  Theorien  liefert.  Auch  wäre  es  schlechterdings 
unmöglich  gewesen,  aus  einem  Dichter,  der  so  häufig  kunstreiche 
Formen  ohne  Zweck  und  ohne  Zusammenhang  mit  dem  Inhalte  des 
Textes  anwendet,  die  Principien  der  Kunst  zu  finden.  Es  können 
hier  nur  diejenigen  Dichter  entscheiden,  die  mit  vollem  Bewussl- 
sein  für  ihre  Gedichte  auch  diejenige  äussere  Form  gewählt  haben, 
die  dem  Inhalte  derselben  entsprach.  Bei  Euripides  aber  diver- 
giren  Form  und  Inhalt  der  Gedichte  nicht  selten  bedeutend,  und 
wie  die  Chorlieder  oft  als  ganz  fremdartige  Zulhaten  der  Dramen 
erscheinen,  so  sind  auch  die  Lieder  und  ihre  Weisen  oft  nur  auf 
die  gezwungenste  Art  zusammengereimt. 


Erstes  Buch. 

Die     Takte. 


§  1.    Aufgabe  der  CompositioEslelire  in  der  Theorie 
vom  Takte. 

1.  Die  Eurhythmie,  welche  die  rliylhmisclien  Grössen  ledig- 
lich als  malhemalische  Data  auffasst,  um  bis  zum  Baue  der  Perio- 
den zu  gelangen,  d.  h.  bis  zu  denjenigen  Abschnitten  der  musika- 
lischen und  poetischen  Composition,  auf  welche  eine  streng  mathe- 
matische Gliederung  sich  überhaupt  erstreckt,  betrachtet  auch  die 
Takte  lediglich  von  der  mathematischen  Seite  aus,  d.  h.  nach  Aus- 
dehnung, Gliederung  und  Ictenverhältnissen.  Eurh.  §  3  gab  des- 
halb den  allgemeinen  Ueberblick  hierüber,  während  in  §  17  noch 
einige  genauere  Bestimmungen  nachgeholt  wurden,  die  erst  aus 
einem  Ueberblicke  grösserer  Partien  der  Composilionen  gewonnen 
werden  konnten. 

2.  Es  entstand  nun  die  Frage,  was  die  ursprüngliche  und 
eigenthümliche  Bedeutung  dieser  Takte  sei.  Es  kann  kein  Zweifel 
herrschen,  dass  sie,  wie  alle  anderen  rein  rhythmischen  Grössen 
der  Ausdruck  verschiedener  regelmässiger  Bewegungen  sind,  wie  sie 
iti  einem  wohlgeordneten  Tanze  und  Marsche  stalllinden.  In  einem 
Leitfaden,  der  bestimmt  war,  in  gedrängter  Kürze  die  llauptformeii 
aller  Arten  der  Poesie  zur  Anschauung  zu  briHgen,   konnte    nun 
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unmöglich  diese  Genesis  und  Grundbedeutung  der  Formen  mit 
Stillschweigen  übergangen  werden,  \ielmelu'  musste  bei  den  ein- 
zelnen Arten  der  Poesie  nachgewiesen  werden,  worauf  ilire  Formen 
zu  reduciren  seien.  So  trat  die  „Typenlehre"  in  den  Vorder- 
grund und  mit  ihr  die  Betrachtung  aller  rhythmischen  Grössen  als 
Ausdrucksformen  ursprünglich  für  eine  bestimmte  Reihe  regel- 
mässiger Bewegungen.  Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  wurden 
Leitf.  §  6  sq.  geschrieben  und  besonders  §  23  suchte  noch  eine 
Reihe  von  Erscheinungen  so  zu  erklären. 

3.  Da  aber  uns  so  gut  wie  keine  anderen  Compositionen, 
als  poetische,  aus  dem  Alterthume  vorliegen,  so  muss  jede  Dar- 
stellung nothwendig  Rücksicht  nehmen  auf  die  eigenthümliche  Ver- 
wendung der  sprachlichen  Silben  zu  den  verschiedenen  rhythmischen 
Zwecken.  Formen,  die  dem  Rhylhmus  nach  zum  Theil  ganz  regel- 
mässig erscheinen,  bedingen  doch  oft  eine  Verwendung  der  sprach- 
lichen Silben,  die  von  der  gewöhnlichen  Regel  abweicht;  so  ent- 
stehen die  Takte,  welche  man  irrationale  nennt.  Die  genauen 
Bestimmungen  in  diesen  Verhältnissen,  die  mit  dem  Rhythmus 
selbst,  mit  der  Musik  und  den  entsprechenden  Bewegungen  nichts 
oder  wenig  zu  Ihun  haben,  gehören  in  die  Wissenschaft  der  eigent- 
lichen Metrik.  So  gab  denn  unsere  Eurhythmie  §  5  und  etwa 
auch  §  4  hierüber  nur  die  allernothwendigsten  und  unerlässlichsten 
Bemerkungen.  Dagegen  musste  der  Leitfaden  etwas  näher  auf 
diese  Sachen  eingehen,  da  er  bestimmt  war,  wenigstens  von  allen 
elementaren  Seiten  des  Syslemes  das  Hauptsächlichste  darzustellen. 
In  §  11 — 17  daselbst  findet  man  deshalb  diesen  Gegenstand  etwas 
eingehender  behandelt.  Eine  ausführliche  Darstellung  aber  wird 
erst  im  vierten  Bande  unserer  Kunstformen  folgen,  und  es  werden 
dort  auch  die  Belege  für  die  einzelnen  Lehrsätze  reichlich  gegeben 
werden. 

4.  Ganz  anders  aber  ist  die  Aufgabe  der  Compositions- 
lehre. Diese  fasst  nur  die  musikalische  Bedeutung  der  einzelnen 
Taktformen  ins  Auge,  indem  sie  die  Lelirsätze  der  Eurhythmie, 
der  Typenlehre  und  der  Metrik  ohne  weiteres  als  bekannt  voraus- 
setzL  Wenn  aber  derselbe  Gegenstand,  von  einer  ganz  neuen 
Seile  betrachtet,  doch  nicht  als  ein  anderer  erscheint,  wenn  viel- 
mehr die  Ergebnisse  jener  anderen  Anschauungsarten  lediglich  be- 
stätigt, zugleich  aber  auch  fester  begrenzt  werden:  so  wird  man 
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nicht  umliin  können,  hiima  neue  und  grosse  Beweise  für  die  auf- 
gestellten Thesen  zu  erblicken.  FreiTicli  "wercl«!  wir  auch  liier 
nicht  umhin  können,  dieses  und  jenes,  was  vom  musikalischen 
Standpunkte  aus  vollkommen  klar  ist,  noch  durch  metrische  Belege 
zu  unterstützen,  immer  aus  dem  Grunde,  weil  uns  Worltexte,  keine 
Notentexle  vorliegen.  Und  auch  die  behandelte  Musik  ist  eine 
eigenthüinliche ,  nämlich  Vocalmusik,  durch  die  Eigenthümlichkeil 
der  sprachlichen  Silben  überall  beschränkt  und  auf  ein  bestimmtes 
Mass  zurückgeführt.  Uns  leitete  hierbei  überall  die  Ansicht,  dass 
in  der  poetischen  und  musikalischen  Composition  eine  grosse  Ueber- 
einstimmung  herrschte,  mit  anderen  Worten,  dass  die  Griechen  den 
Texten  keine  Musik  gaben,  die  vielleicht  an  und  für  sich  schön, 
den  Worten  und  Silben  Gewalt  anthat  und  somit  den  Sinn  des 
Textes  unkenntlich  und  die  Sprache  zu  einem  blossen  Spiel  mit 
Lauten  machte.  Wenn  die  hohe  Poesie,  die  in  jenen  Schöpfungen 
herrschte,  im  Gegensatz  zu  den  Liedern  unserer  Operntexle,  diesen 
Glauben  veranlasste,  so  bedurfte  er  eigentlich  gar  keines  Beweises 
( der  dennoch  in»  überschwenglicher  Fülle  durch  die  so  gefundenen 
Kunstformen  geliefert  war),  und  nur  unsere  Gegner  würden  die 
undankbare  Aufgabe  zu  erfüllen  haben,  zu  zeigen,  und  unzweifel- 
haft darzuthun,  dass  die  sonst  so  massvollen  Griechen  gerade  in 
den  poetischen  Composilionen  ganz  ins  Masslose  und  Unschöne 
sich  verloren  hätten. 


§  2.    Steigende  iind  fallende  Takte. 

1.  Die  Alten  sonderten  Takle  von  gleicher  Ausdehnung  und 
Gliederung  als  verschiedene  Arten,  je  nachdem  rhythmische  Reihen 
mit  oder  ohne  Auftakt  begannen.  Üemgemäss  erschienen  ihnen 
nicht  nur  die  Dactylen  und  Anapäste,  welche  ganz  verschiedene 
Iclenverhältnisse  haben  (vgl.  Eurh.  §  17,  4  und  die  Aufzählung 
Leilf.  §  8),  sondern  auch  die  Trochäen  und  Janiben  als  ganz  ver- 
schiedene Takte.  Sie  unterschieden  nämlich  Takle,  die  mit  dem 
^Jiederschlage  anfangen,  von  solchen,  die  mit  dem  Aufschlage  be- 
ginnen, z.  B. 
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_r.  ^  Irochaeus  ^  _:_  iambus. 

_; ^  ^  ionicus  a  majori,     ^  w .:: ion.  a  niinori. 

Wenn  der  Takt  eine  kleinere  oder  grössere,  regelmässig  wieder- 
kelirende,  in  sich  selbst  abgesclilossene  Reüienfolge  von  Bewegun- 
gen m-sprünglich  bezeichnet,  so  ist  nicht  ersichtlich,  warum  nicht 
jedesmal  eben  so  gut  die  schwächere  Bewegung  der  stärkeren  vor- 
hergehen könnte,  als  das  Umgekehrte  staltfindet.  Wenn  beispiels- 
Aveise  der  Niedertritt  mit  dem  rechten  Fusse  beim  Marschiren 
stärker  ist,  als  der  mit  dem  linken,  mit  beiden  Tritten  aber  ein 
Abschnitt  (der  durch  einen  Takt  dargestellt  wird),  vollbracht  ist: 
warum  sollte  man  die  folgenden  Gruppirungen  nicht  gleich  natür- 
lich hallen? 

1)  links,  rechts  |  links,  rechts  ]  links,  rechts  | 

2)  rechts,  links  |  rechts,  links  |  rechts,  links  | 

Mit  dem  schwachen  Takttheile  beginnen  nun  gerade  selir  viele 
Melra,  und  so  namentlich  die  Anapästen,  die  deutlich  zum  Aus- 
drucke einer  bestimmten  Bewegung  dienen.  Ist  es  nun  recht,  den 
Auftakt  eines  solchen  Verses  abzusondern  und  den  Rest  desselben 
wie  Daclylen  zu  schreiben?  W'ir  schreiben  im  engen  Anschluss 
an  die  moderne  Notenschrift 

Wäre  es  aber  nicht  richtiger,  zu  sclireiben 

Die  Frage  entscheidet  sich,  wenn  man   die  musikalischen  Verhält- 
nisse ins  Auge  fasst. 

2.  Betrachten  wir  einmal  eine  ganz  bekannte  Melodie  mit 
Auftakt. 


F»g^fhF=p^    -    -  '^ 

^l  r^  ^    . 

N 

^-^^-r-*"  •   *^* 

r~0-0 0 0r— 



Was    bla-sen  die  Trom-pe-teu?     Hu    -  sa-reu  he-raus!     Es 


r^       •^^=^— * — i'-* — 


-*^~0- 


^0=^ 


\ 


rei  -  tet  der  Feld-mar-schall    im 


lie-gen-den  Saus. 


Zwischen  den  einzelnen  Silben  und  Tönen  werden  beim  Reci- 
üren  wie  beim  Singen  unwillkührlich  kleine  Pausen  gemacht,  die 
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aber  so  unbedeutend  sind,  dass  sie  nicht  mit  in  Rechnung  gezogen 
und  nolirt  werden  können.  Aber  die  grossen,  % -Takte,  in  wel- 
chen das  Lied  componirt  ist,  zeigen  Tonreihen,  welche  jedesmal 
vor  dem  Schluss  derselben  abgeschlossen  sind,  gerade  an  einer 
Stelle,  wo  auch  ein  neuer  grammatischer  Satz  beginnt.  Hier  ist 
eine  noch  deutlicher  bemerkbare  Pause,  aber  ebenfalls  nicht  aus- 
gedrückt. Die  erste  Tonreihe  nämlich  ist  eine  (der  Höhe  der 
Noten  nach)  steigende  und  erst  mit  dem  letzten  Tone  sinkt  sie  auf 
ein  mittleres  Niveau  zurück;  sie  entspricht  dem  Satze:  Was 
blasen  die  Trompeten.  Die  zweite  Tonreihe,  der  Nachsalz  des 
Verses,  ist  eine  fallende  und  gehört  zu  den  Worten:  Husaren 
heraus!  Es  folgt  wieder  im  Wesentlichen  eine  steigende  Tonreihe, 
zu  „Es  reitet  der  Feldmarschall"  gehörig,  und  eine  fallende,  zu 
„im  fliegenden  Saus"  gehörig.  Jede  dieser  Tonreihen,  je  einen 
Takt  bildend,  freilich  einen  Takt,  der  einem  ganzen  rhythmischen 
Satze  entspricht,  beginnt  mit  einer  ictuslosen  Silbe  und  ist  dem- 
gemäss  ein  steigender  Takt.  Die  Einheit  der  Gruppen  also  liegt 
niciit  innerhalb  der  Taktstriche,  sondern  diese  Gruppen  beginnen 
vor  einem  solchen  und  schliessen  nach  einem  solchen.  Ohne 
Zweifel  sondern  hier  also  die  Taktstriche,  die  den  Auftakt  ab- 
scheiden, nicht  in  die  richtigen  Abschnitte,  und  richtiger  würde 
man  das  ganze  Lied  hindurch  die  Taktstriche  so  setzen,  dass  inner- 
halb je  zweier  derselben  die  Tonreihen  als  wohl  abgeschlossene 
Gruppen  ins  Bewusslscin  träten. 

Aber  hier  hat  die  moderne  Composition  ganze  rhythmische 
Sätze  auch  als  Einzeltakte  behandelt,  und  es  ist  natürlich,  dass  die 
Einheit  der  Tonreilien  mit  diesen  Sätzen  zusammenfalle.  Denken 
wir  uns  aber  einmal  die  deutschen  Achtelnoten  durch  — ,  die 
Sechszehnlelnoten  durch  v^  u.  s.  w.  in  diesem  Falle  ausgedrückt, 
dann  haben  obige  beide  Verse  folgende  Gestalt: 

_:i_^^l I     LJ     !_,  _ll^-_l lL_ll 

_iL_   vv  I I   __   l_,_II___l lL_iI 

Wir  sehen,  dass  die  einzelnen  Takte  sehr  wohl  angcselicn 
werden  können,  als  mit  dem  schweren  Theile  beginnend,  dass  aber 
eine  Cäsur  zwischen  den  Sätzen  stattfindet,  vennögc  welcher  die 
neue  Tonreihe  in  dem  metrisch  noch  nicht  abgeschlossenen  letzten 
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Takle  des  Satzes  beginnt  (vgl.  Leilf.  §  19).     Die  einzelnen  Takte 
aber,  als  welche  uns 


=^ 


bla-sen  die  Trom- 

u.  s.  w.  erscheinen,  haben  keine  Tonreihen  für  sich,  und  eher  ge- 
hört z.  B. 


zusammen  als 


u.  s.  w. 


bla  -  sen 


was   •  bla- 


Klarer  nun  lassen  sich  diese  Verhältnisse  durchblicken,  wo  in 
modernen  Compositionen  die  Gliederung  eines  Gedichtes  in  Takte, 
Sätze  und  Verse  treu  bewahrt  isL  Wir  nehmen  als  Beispiel  den 
Anfang  eines  bekannten  Soldatenliedes. 


53^^-^-j^n^=gir^iT7=?^ 


Wer  will  un  -  ter     die  Sol  -  da  -  ten ,  der  mnss  ha-ben  ein  Ge- 


^=^=i: 


s  ,    -v- 


wehr,  dermuss  ha-ben  ein  Ge-wehr;  das  muss  er  mit  Pul  -  ver 


-f-r 


^ 


la 


den  und  mit       ei  -  ner         Ku  -  gel         schwer. 


Unsere  Leser,  denen  aus  der  Eurhythmie  oder  dem  Leitfaden 
der  BegrifT  des  rhythmischen  Satzes  klar  ist,  werden  unschwer 
erkennen,  dass  durch  die  Taktstriche  in  diesem  Liede  eine  durch- 
aus correcte  Sonderung  in  Gruppen  bei  der  ganzen  Melodie  er- 
reicht ist.  Nur  wo  ein  neuer  Satz  beginnt,  ist  durch  die  Cäsur 
wieder  der  Aufschlag  des  Schlusslaktes  als  Auftakt  zum  folgenden 
Satze  abgesondert.   Unmöglich  aber  ist  es,  hier  gleich  grosse  Takle 
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ZU  erhalten,  bei  einer  Theihing  nacli  antiker  Art;  die  lange  Note, 
zur  zweiten  Silbe  von  „Soldaten"  gehörig,  macht  es  sogleich  un- 
möglich.    Man  erhielte  nämlich: 

w    w  _:_  I ^  I ^  I :_      U.    S.    W. , 

wäre  also  gezwungen,  eine  Silbe  in  zwei  Takte  zu  vertheilen.  Der- 
selbe Grund  verhindert  uns,  antike  Metra  ohne  Auftakt  zu  staluiren. 
Nicht  seltne  Verse  wie 

v^    I ■   I vy    V^    I 1   

lassen  mit  Leichtigkeit  die  Theilung 

wil_lL_l_wl_wll_l_All 

zu;  die  umgekehrte  würde  schon  im  ersten  Takle  stecken  bleiben. 
Für  die  erste  der  angeführten  Melodien  würde  sich  überhaupt 
gar  keine  Eintheilung  der  Takte  in  Aufschlag  und  Niederschlag  er- 
geben; denn  welche  Gliederung  hätte  gleich  der  erste  Takt: 

J>  S       N       S       S      I      N    I 
I      R     r    y         r  \ 
J.    ä^  *     •     ä  0     I 

Das  wäre  ein  Takt,  w'o  Aufschlag  und  Niederschlag  in  dem  un- 
erhörten Verhältnisse  1:5  ständen!  Bekanntlich  aber  kommen 
keine  Proportionen  mit  grösserem  Inde.v  vor,  als  1:2  oder  höch- 
stens 1  :  3  (§  7). 

3.  Freilich  Hessen  sich  nicht  wenige  moderne  Weisen  auf- 
führen, besonders  Tänze,  in  denen  der  schwache  Takttheil  immer 
in  einem  engeren  Verhältnisse  zum  folgenden,  als  zum  vorher- 
gehenden starken  Taktlheile  steht.  Es  findet  dann  eine  kleine 
Pause,  die  meistens  nicht  ausgedrückt  werden  kann,  zwischen 
Niederschlag  und  Aufschlag  eines  jeden  Taktes  statt,  während  eine 
solche  kaum  bemerkbar  ist  beim  Uebergang  zum  nächsten  Takte, 
und  so  sind  Reihen  wie 


JjMjjM  J/IJ-' 


und 


als  solche  mit  steigenden  und  fallenden  Takten  zum  Theil  strenge 
verschieden.  Aber  in  nicht  wenigen  Melodien  sind  diese  Verhält- 
nisse schwankend;  während  vielleicht  die  ersten  Takte  steigend 
sind,  werden  die  schliessenden  fallend.  Und  noch  öfter  steht  der 
Auftakt  isolirt  da,  die  nun  folgenden  Takle  offenbaren  sich  als 
fallende,  und  erst  bei  der  nächsten  „Cäsur*'  treffen  wir  wieder  die» 
Arsis  des  Taktes   als  .Anflnkl  bclinndell.     Unsere  Noleiischrifl   über 
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konnte  diese  Verhältnisse  niclit  weiter  berücksichtigen,  zumal  nicht 
selten  beide  Auffassungen  auf  Eins  hinauskommen.  Sie  begnügt 
sich  also  damit,  die  mit  dem  Ictus  beginnenden  Gruppen  abzu- 
sondern. 

^Yelche  Praxis  aber  ist  nun  die  rationelle  in  den  antiken  Com- 
positionen?  Viele  Reihen  sind  unzweifelhaft  steigend,  wie  rein 
jambische  und  anapästische  Verse,  andere  haben  eben  so  unzweifel- 
haft fallende  Takte,  wie  der  trochäische  Tetrameter.  Soll  dies 
durch  verschiedene  Bezeichnung  kenntlich  gemacht  werden,  soll 
man  also  sclireiben 

_w1_wI_wI_w,II_v^I_v^I_^I_aII 

und  dagegen: 

w_lw_lw_l^_lv^_Iw_ll? 


Dies  Verfahren,  nicht  selten  ohne  das  geringste  Bedenken,  ist  in 
anderen  Fällen  gänzlich  unzulässig.  Der  dactylische  Hexameter 
z.  B.  hat  ohne  Zweifel  im  ersten  Satze  fallende  Takte;  der  zweite 
Satz  aber  beginnt,  wie  die  Cäsur  zeigt,  mit  einem  Auftakte.  Bei 
männlicher  Cäsur  nun  käme  man  schon  zu  einer  ganz  unerhörten 
Schreibart, 


wo  man  auf  zwei  Stellen  überschüssige  Silben  hätte,  das  einemal 
eine  solche  mit  Ictus,  das  anderemal  eine  icluslose.  Die  6  Takte 
und  die  2  Tripodien  aber  wären  ganz  unkenntlich  geworden.  Noch 
weniger  aber  ginge  diese  Schreibart  bei  der  weiblichen  Cäsur  an, 

wo  Monstra  von  Takten  zum  Vorschein  kämen. 

So  erweist  sich  auch  diese  ganze  Methode  als  vollkommen 
unmöglich  in  sehr  vielen,  ja  den  meisten  choreischen  Strophen  der 
chorischen  Dichtungen.  Eine  einzige  Synkope,  t_  statt  _  w,  macht 
diese  Schreibart  unmöglich,  wie  wir  oben  bereits  sahen.  Dann 
aber  wechseln  ofl  trochäische  und  jambische  Verse  so  bunt  durch 
einander,  dass  man  wohl  sieht,  dass  keine  verschiedenen  Takt- 
arten vorliegen.  Wir  schreiben  folglich  ohne  Rücksicht  auf  vor- 
handenen Auftakt  die  Reihen,  getheilt  in  ihre  regelmässigen  Takte, 
die  jedesmal  mit  dem  schweren  Theile  beginnen,  wie  wir  es  durch 
die  moderne  Notenschrift  gewohnt  geworden  sind,  und  wie  allein 
metrische  Grössen  entstehen.    Dabei  ist  es  freilich  von  Wichligkeil, 
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ZU  wissen,  ob  steigende  oder  fallende  Takte  vorliegen,  da  aber 
die  Unterschiede  oft  verschwimmen,  und  da  im  entgegengesetzten 
Falle  die  verschiedenen  Verhältnisse  auch  ohne  eine  besondere  Be- 
zeichnungsart leicht  zu  unterscheiden  sind,  so  werden  wir  keine 
besonderen  Abzeichen  hierfür  einführen.  In  der  Lehre  von  dem 
Rhythmus  der  Sätze  aber  werden  wir  einsehen  lernen,  wie  wichtig 
die  Eintheilung  derselben  in  solche  mit  steigendem  und  fallendem 
Rhythmus  ist,  Erscheinungen,  die  mit  der  Gestaltung  der  Takte  in 
nächster  Beziehung  stehen. 

Wir  werden  also  bei  Besprechung  der  Gesetze  im  Bau  der 
Takte  nur  jene  Gruppen  unter  Takten  verstehen,  die  mit  dem 
starken  Takttheile  regelmässig  anfangen  und  mit  dem  schwachen 
Takttheile  schliessen. 


§  3.    Die  normalen  Taktformen. 

1.  Eine  Reihenfolge  ewig  gleicher  Bewegungen  oder  Töne, 
die  in  denselben  Abständen  einander  folgen,  erzeugt  keinen  Rhyth- 
mus. Rhythmus  also  ist  weder  in  dem  gleichmässigen  Falle  der 
Tropfen  von  einem  Dache,  noch  in  dem  Ticken  des  Pendels  einer 
Uhr  oder  in  den  12  Schlägen,  womit  sie  die  Mittagsstunde  an- 
zeigl.  Eine  Folge  von  gleich  langen  Noten,  etwa  J  J  J  J  J  J  •  •  • 
oder  ^  j^  j^  ^  S"  J^  ' '  *'  ^"^  einem  Instrumente  angegeben,  ist 
so  lange  ohne  Rhythmus,  als  die  einzelnen  Töne  mit  gleicher 
Stärke  angeschlagen  werden.  Erst  dadurch,  dass  einzelne  dieser 
Töne  stärker  angeschlagen  werden,  diese  stärkeren  Icten  aber  in 
regelmässigen  Abständen  erfolgen,  so  dass  die  Reihen  in  Gruppen 
von  gleicher  Ausdehnung  zerfallen,  entsteht  ein  bestimmter  Rhyth- 
mus. So  kann  z.  B.  obigen  Notenreihen  eine  Eintheilung  in  2-  oder 
3-theilige  Gruppen  (Takte)  gegeben  werden  dadurch,  dass  unter  je 
2  oder  3  Noten  die  eine  stärker  angeschlagen  wird: 

'JJJI'JJJI    und    V  ^  jN  ';V  ;  I  oder 
'JJI'JJI'JJl    "ncl    7^I'//IV.M 
Der  Wechsel    stärkerer    und    schwächerer    hitonirung,    vom    Ohre 
schnell  crfasst,  lässt  hier  inii  rcidiliykeit  die  Gmititirung  der  Grössen 
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erkennen,  und  sobald  die  Gnippen  nicht  nur  gleiche  Ausdehnung 
haben,  sondern  auch  in  den  erwähnten  IntonirungsverhäUnissen 
constant  sind,  macht  die  erkannte  ^Yohlordnung  auf  unsere  Smne 
einen  befriedigenden  Eindruck.  Besteht  doch  gerade  der  ganze 
Genuss,  den  das  Gehgr  im  Stande  ist,  uns  zu  gewähren,  in  dem 
Gefühle  für  rein  mathematische  Verhältnisse.  Aus  diesem  Grunde 
ist  uns  ein  Accord  wohlklingend,  aus  diesem  Grunde  verletzen 
Disharmonien  und  unreine  Töne,  welche  das  Mass  strenger  Propor- 
tionalität nicht  inne  halten. 

Also  auch  eine  Eintheilung  von  Tonreihen  in  Gruppen  ist  in 
dem  Falle  unmusikalisch,  wenn  diese  Gruppen  ungleich  sind  und 
unregelmässig  wechseln.     In  der  Reihenfolge 


^Jj 


^JJjrjJJJPJJI^J 


bemerken  wir  z.  B.  keinerlei  Rhythmus. 

2.  Gruppen  aus  lauter  gleich  langen  Noten  gebildet,  ermüden 
jedoch  bald.  Erst  der  Wechsel  von  Noten  verschiedener  Länge 
macht  einen  wohlthuenden  Eindruck:  man  fühlt,  wie  das  an  sich 
Verschiedene  zu  einer  Einheit  durch  strenge  Gesetzlichkeit  vereint 
wird;  und  diese  Wahrnehmung  des  Einklanges  unter  dem  an  sich 
Verschiedenen  macht  denselben  guten  Eindruck,  wie  die  Harmonie 
eines  Accordes,  welche  die  höchste  Befriedigung  erzeugt  im  Gegen- 
satz zu  der  Eintönigkeit  blosser  Oclav£n. 

Der  griechischen  Musik  nun,  die  als  Vocalmusik  sich  immer 
nahe  an  die  in  der  Sprache  vorhandenen  Eigenlliümlichkeilen  an- 
schloss,  lagen  im  Wesentlichen  nur  Noten  zweifacher  Ausdehnung 
zu  Grunde,  die  im  gewöhnlichen  Tempo  als  Viertel-  und  Achtel- 
noten erscheinen.  Die  ersteren  wurden  den  sprachlich  langen,  die 
letzteren  den  sprachlich  kurzen  Silben  gegeben.  Keine  Proportion 
nämlich  liegt  näher,  als  die  von  1:2,  und  wenn  die  Unterschiede 
in  der  Zeitdauer  der  Silben  beim  Sprechen  gewöhnlich  auch  nicht 
so  gross  waren,  so  Hessen  sich  doch  nur  von  Noten  in  dieser 
Proportion  die  einfacheren  Takle  bauen,  während  nach  der 
Proportion  2:3  nur  der  seltenste,  der  ^s'Takt  möglich  ge- 
wesen wäre,  nach  der  Proportion  3:4  aber  kein  richtiger,  dem 
Gefühle  nahe  liegender  Takt  gebaut  werden  konnte.  So  bildete 
sich  ganz  nalurgemäss  das  der  Metrik  zu  Grunde  liegende  Gesetz, 
dass    die  lange  Silbe   die  Dauer  zweier  kurzen  habe.     Auf  diese 

Schmidt,  Compositionslehre.  3 


34  §  3.     Die  normalen  Taktformen. 

An  konnten  Takle  jeder  möglichen  Ausdehnung  mit  Leichtigkeit 
gebildet  werden,  der  7»  "Takt  aus  2-f-l,  der  %-Takt  aus 
2-fl-f-l  oder  2-f2,  der  »/»-Takt  aus  2-fl+2  u.  s.  w. 

3.  Nun  ist  es  natürlich,  dass,  wo  lange  und  kurze  Noten 
mit  einander  wechseln,  den  langen  die  stärkeren  Icten  gegeben 
werden.  Ein  Ton,  den  man  auf  einem  Saiteninstrumente  kräftig 
anschlägt,  hallt  auch  länger  nach;  und  ebenso,  der  im  Gesänge 
stark  anhebende  Ton  wird  mit  Leichtigkeit  lang  angehalten,  wäh- 
rend der  schwach  eingesetzte  Ton  eben  wegen  seiner  geringen 
Stärke  auch  schnell  verhallt.  So  liegt  es  in  der  Natur  der  Vocal- 
wie  der  Instrumentalmusik,  ja  selbst  in  gewissem  Grade  in  der 
Natur  der  Sprache,  dass  die  stärkere  Intonation  mit  den  längeren 
Noten  und  Silben,  die  schwächere  mit  den  kürzeren  sich  vereine. 

So  sehen  wir,  dass  die  3  Stammarten  der  griechischen  Takte, 
der  %-Takt,  der  V^-Takt  und  der  »/«-Takt  der  Regel  nach  fol- 
gende Gestalt  haben: 

■^J   1^     oder    _^  w      Choreus. 
^J  J^    oder    ^  w  w  dactylus. 

■^J  J^  Jj    oder    ju  <^  ^  ^    paeon. 


4.  Die  Beobachtung  der  gewöhnlichen  und  am  meisten  an- 
sprechenden Verhältnisse  in  obigen  bei  weitem  vorwiegenden  Takt- 
arten führte  nun  zu  der  Theorie  von  den  beiden  Taktlheilen,  dem 
starken  {'^iaiQ,  Niederschlag)  und  dem  schwachen  (apai(;,  Auf- 
.schlag),  die  in  den  drei  Genera  in  den  Verhältnissen  2:1,  2:2 
und  3 : 2  stehen  sollten.  Im  Päon  nämlich  erschien  die  zweite, 
kurze  Silbe  noch  als  ein  Anhang  zur  ersten,  langen,  wodurch  der 
Niederschlag  die  Ausdehnung  von  3  Moren  erhielt.  Nach  der 
stärksten  Intonation  auf  der  Länge  ruht  die  Stimme  etwas  aus,  es 
folgt  ein  ganz  schwacher  Ton,  der  kaum  als  eine  selbständige 
Grösse  erscheint;  aber  da  die  Stimme  schwerlich  3  Silben  hinter 
einander  gleich  stark  inlonirt,  so  erhielt  die  nun  folgende  Silbe 
(Ton)  wieder  stärkere  Intonation,  so  dass  der  ScIjJuss  des  Taktes 
{^  ^)  sich  selbständig  von  dem  Anfange  (_^)  abhob.  Daher 
die  Eintheilung  von  _  ^  ^  <^  in  3-f-2,  nicht  etwa  in  2-f  3  Moren. 
wodurch  die  auf  die  stark  intonirle  Länge  unmittelbar  folgende 
Kürze,    trotz  des   olfenbaren  Conirastcs,    den    kein   Zwischenraum 
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vergessen  machen  konnte,  den  Nebeniclus  erhalten  hätte.  Die  von 
den  Alten  angenommene  Gliederungsart  also  ist  durchaus  natürlich; 
auch  wir  werden  % -Takte  intoniren 


>  i  jN  •  n   >j  j'^  '  n 


nicht      j 
nicht     j_ 


Ein  starker  Ictus  also  fasst  eine  weiter  ausgedehnte  Grösse  zu 
einer  Einheit  zusammen,  als  ein  schwächerer  Ictus,  ganz  gleich, 
ob  diese  Grösse  aus  einem  oder  mehreren  Tönen  bestehe. 

5.  Ist  aber  die  Theorie  von  den  zwei  TheiJen,  aus  denen 
jeder  Takt  bestehen  soll,  so  ganz  stichhaltig,  auch  bei  längeren 
Takten?  Die  griechische  Musik  schritt  zu  Takten  von  6  Moren 
fort,  und  zwar  hat  sie  diese  in  3  ganz  verschiedenen  Formen  ent- 
wickelt.    Es  sind  dies  die  folgenden : 


J   j    ,n    oder    _. 
J   J;    J    oder    _ 
oder     _ 


0  0      0  0 


w  ^     lonicus, 
w  _     Choriambus, 
_  w     dichoreus. 


In  den  ersten  beiden  Taktarten  war  eine  Gliederung  in  4-f-2 
Moren,  mit  dem  Index  2:1,  in  der  dritten  eine  solche  in  3+3 
Moren  möglich.  Wir  würden  demnach  Takte  aus  dem  ungeraden 
und  dem  geraden  Geschlechte  hierin  vor  uns  sehen.  Aber  diese 
rein  mathematische  Theorie  hat  für  die  musikalische  Praxis,  auch 
für  die  Recitation,  keinen  Werth.  Die  längeren  Noten,  wo  sie  nach 
bestimmter  Regel  angewandt  sind,  erfordern  auch  stärkere  Intona- 
tion, die  kurzen  Noten  haben  nothwendig  die  schwachen  Icten. 
Bezeichnen  wir  also  die  Icten  ihren  3  verschiedenen  Graden  nach 
durch  ( : ) ,  ( : )  und  { • ) ,  so  ergibt  sich  für  obige  Takte  folgende 
Intonation : 

J    •  J    '  J  y    oder    -L  -L  w  w 

J    'Jj     *J    oder    -L  o  w  ^ 

J   ^  -J  /     oder    ±  V..  -L  v> 

Dass  diese  Intonation  die  allein  natürliche  ist,  wird  jeder  schon 
aus  der  blossen  Recitation  mit  Leichtigkeit  erkennen.     Den  ionicus 

3* 
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ZU  betonen  J.  ^  0  ^,  ist  fast  eine  physische  Unmöglichkeit ,  und 
ob  man  die  Verse 

Miserarum  est  neque  amori 

dare  ludum ,  neque  dulci  . . . 

singen  oder  reciliren  möge,  so  wird  man,  nach  Absonderung  des 
AuHiaktes  Mise — ,  den  stärksten  Ictus  auf  — ra — ,  einen  etwas 
schwächeren  auf  — rum'st,  den  schwächsten  auf  die  erste  Silbe  in 
neque  legen  u.  s.  w.  Es  wäre  völlig  unnatürlich,  ja,  wie  gesagt, 
fast  unmöglicl),  die  zweite  liänge  des  Taktes  ganz  schwach  hören 
zu  lassen  und  nun  die  folgende  Kürze  stärker  zu  intoniren,  wo- 
durch die  Gliedemng  4+2,  die  in  dem  Verhältnisse  2:1  steht, 
entstanden  wäre. 

Liegt  also  hier  ein  Takt  vor,  dessen  Niederschlag  das  Doppelte 
des  Aufschlages  beträgt,  der  deshalb  im  strengen  Sinne  des  Wortes 
zu  den  ungeraden  Takten  gezählt  werden  könnte?  Wenn  wir 
anderswo  diese  Auffassung  zuliessen,  so  geschah  es  nur,  um  von 
einer  Sache,  die  praktisch  keine  zu  grosse  Bedeutung  hat,  nicht 
genöthigt  zu  sein,  zu  viel  Aufliebens  zu  machen;  wir  Hessen  also 
die  bisherige  Anschauung  einstweilen  ruhig  fortbestehen,  und  viel- 
leicht ist  es  in  der  Praxis  des  elementaren  Unterrichtes  auch  für 
die  Folgezeit  das  Beste,  bei  der  allen  Theorie  in  diesem  Punkte 
zu  bleiben.  —  Von  unserm  Standpunkte  aus  aber  werden  wir 
nicht  weiter  in  Frage  ziehen  können,  dass  es  auch  2  Taktarten 
gebe,  die  keine  Gliederung  in  je  2  Theile,  einen  stark  und  einen 
schwach  inlonirlen  haben,  sondern  direct  als  dreigliederig  zu  be- 
trachten sind.  Sehen  wir  nun,  welche  Schlüsse  sich  aus  dieser 
Gliederung  auf  das  Ethos  der  Takle  ziehen  lassen. 

Der  lonicus  beginnt  in  der  lyrischen  Poesie  immer  (oder  mit 
sehr  vereinzelten  Ausnahmen)  mit  einem  zweisilbigen  Auftakte.  Der 
Auftakt  hat  die  Bedeutung  der  Aufmunterung,  der  Vorbereitung  zu 
den  folgenden,  mit  starker  Intonation  beginnenden  Tonreihen.  Er 
gibt  daher  jeder  rhythmischen  Reihe  eine  grössere  Beweglichkeit 
und  Lebendigkeit.  Nun  folgt  auf  den  Auftakt  ^  ^  ein  ausnahms- 
weise langer  Takt  von  ß  Moren.  Mit  H  (^  ^)  raftl  man  .sich 
gleichsam  auf;  es  folgt  eine  lange  und  kräft,ig  inlonirte  Note  J  (_), 
aber  nun  folgen  nicht,  wie  sonst  gewöhnlich,  schwächer  intonirle 
Noten,   mit  denen  verhällni.ssmiissig  ra.sch  der  kloin.'^te  rhythmische 
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Abschnitt,  der  Takt,  abgeschlossen  wäre,  damit  ein  ebenso  ge- 
bauter und  iiitonirter  neuer  Takt  beginne;  sondern  noch  eine  Note 
derselben  Länge  folgt,  mit  etwas  schwächerem  Ictus;  dann  erst 
zwei  kurze  Noten  mit  dem  schwächsten  Ictus.  So  entsteht  nicht 
nur  der  Eindruck  des  lang  hingezogenen,  sondern  der  stufenweis 
sinkenden  Kraft. 

Wie  ganz  anders  ist  es  im  Choreus!  Nach  dem  Auftakte,  der 
auch  fehlen  kann,  eine  starke  Note,  dann  eine  schwache;  und 
wieder,  in  stetem  Wechsel,  eine  starke  und  eine  schwache  Note, 
>  I  ^  I  ^J  j^  I  >  I  j"  u.  s.  w.  Eben  durch  diesen  raschen 
Wechsel,  wodurch  die  kräftigen  Silben  schnell  einander  folgen,  ent- 
steht der  Eindruck  der  Beweglichkeit  und  Lebendigkeit,  und  aus 
diesem  Grunde  eignen  sich  die  Choreen  besonders  gut  zur  Dar- 
stellung der  individuellen  Gefühle  (Leitf  §  10,  IV). 

Vergleichen  wir  die  Dactylen.  Die  Beweglichkeit  ist  gehemmt 
durch  das  Anwachsen  des  schwachen  Takttheiles  zu  derselben  Aus- 
dehnung, die  der  starke  hat;  es  dauert  also  bedeutend  länger,  bis 
eine  wieder  stark  intonirte  Silbe  kommt.  So  entsteht  umgekehrt 
der  Eindruck  des  ruhigen  Verweilens,  auch  wohl  der  Kraft,  da  die 
Ictussilbe  sich  hier  befähigt  zeigt,  durch  ihre  Intonation  eine  längere 
Reihe  zu  beherrschen.  Die  Gleichmässigkeit  der  beiden  Takt- 
abschnilte  gibt  ausserdem  dem  Metrum  einen  Anstrich  der  Erhaben- 
heit, da  eben  in  dem  ruhigen  Gleichmass  immer  etwas  Feierliches 
liegt.  Hieraus  wird  man  leicht  erkennen,  wie  die  Dactylen  noth- 
wendig  das  Ethos  haben  müssen,  das  wir  ihnen,  aus  der  Beob- 
achtung der  Praxis,  im  Leitfaden  zuschrieben  (§  10,  I). 

Leicht  einzusehen  ist  nun,  wesshalb  im  lonicus  zwar  die 
geistige  Aufregung,  zugleich  aber  auch  die  matt  in  sich  zurück- 
sinkende äussere  Anstrengung  und  ebenso  das  Zagen  bei  dringen- 
der Gefahr  zum  Ausdruck  kommen  könne  (Leitf.  §  10,  V).  Die 
Abschnitte  sind  zu  lang,  die  Icten  sinken  zweimal,  wo  das  zweite- 
mal eine  neue  Hebung  erwartet  werden  sollte;  daher  malen  sie  die 
Anstrengung  und  Aufregung,  die  aber  matt  verläuft.  Auf  diese  Art 
sind  ganz  natürlich  verscliieden  die  drei  sonst  analog  gebauten 
Taktarten 

JL  ^         Beweglichkeit, 

±.^^     Kraft,  Gleichmass,  Ruhe, 

X  -L  v:^  w  Aufregung,  malt  in  sich  zurückfalleud. 
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G.  Bolrachlen  wir  nun  den  Choriambus.  Auch  er  ist  ein 
dreigliedriger  Takt,  aber  von  ganz  verschiedenem  Charakter  und 
Bau.  Er  beginnt  mit  sehr  starker  Intonation;  es  folgt  eine  ganz 
schwache;  dann  wieder  eine  nahezu  eben  so  starke,  die  dann  sich 
nahe  berührt  mit  der  starken  Intonation,  womit  der  nächste  Takl 
beginnt : 

J-  C/    w   -L  I  i-  vjy    vy    J_  I      U.     S.     W. 

Der  Sinn  dieser  Formen  ist  offenbar.  Jeder  Takt  hat  in 
seinem  Anfange  und  seinem  Ende  eine  starke  Antithese:  wo  zwei 
Takte  sich  berüliren,  da  folgt  nach  einem  starken  Tone  ein  noch 
stärkerer;  also  der  Charakter  des  Taktes  muss  in  kräftigen  Gegen- 
sätzen und  in  einem  Wachsen  der  Aufregung  bestehen  ( j_  l  j_  zu- 
sammenslossend ,  nicht  die  fallende  Verbindung  J_  _l  wie  beim 
lonicus).  Die  so  endende  Tonreihe  kann  auch  nur  die  nicht  be- 
endigte Aufregung  bezeichnen  (es  schliesst  eine  stark  iiitonirte 
Silbe).  Und  so  erkennen  wir  dann  leicht,  dass  dieser  Takt  in 
vorzüglichem  Grade  geeignet  war,  die  leidenschaftliche  Aufregung 
und"  ruhelose  Verzweiflung  zum  Ausdrucke  zu  bringen  (Leitf.  §  10, 
VI).  Der  Auftakt  aber  fehlt,  gleichsam  um  zu  malen,  wie  der 
Zornige  u.  s.  w.  gleich,  ohne  Vorbereitung,  losbricht 

Einen  ganz  ähnlichen  Bau  haben  die  Päonen,  welche,  wie 
§  5,  7  erklären  wird,  fast  eben  so  häufig  in  der  Form 

J    /    J    oder    -L  ^  ^ 
als  in  der  oben  angeführten 

J  j"  Jj  oder  -L  v>  o  v> 
erscheinen.  Auch  dieser  Takt  ist  mit  Recht  ein  dreigliedriger  zu 
nennen,  und  sein  Bau  ein  antithetischer.  Vom  Choriamben  ist 
er  durch  die  Ausdehnung  der  mittleren  Note  verschieden,  ein 
Unterschied,  der  immer  von  starkem  Gewichte  sein  muss,  da  hier- 
durch die  Proportion  im  Takle,  nicht  blos  dessen  Ausdehnung, 
verändert  wird.  Wenn  aber  der  Choriambus,  vermöge  dos  Gleich- 
gewichtes, welches  unter  seinen  drei  Theilen  herrscht,  zur  Bezeich- 
nung einer  starken,  in  sich  wohl  abgemessenen  Leidenschafl  dient, 
so  stellt  der  Päon ,  dessen  beide  Ictusthoile  sich  nahe  berüliren, 
und  dessen  drei  Theile  zugleich  von  verschiedener  Ausdehnung 
sind,  eine  Leiden.schafllichkcit  dar,  die  mit  Unsicherheit  und 
Schwanken  gepaart  ist;  so  (indel  die  taumelnde  Begeisterung,  eben 
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SO  aber  auch  die  Rath-  und  Hülflosigkeit  durch  ilui  ihren  passen- 
den Ausdruck  (Leilf.  §  10,  Vm). 

7.  'Soch  anders  ist  die  Gliederung  des  ebenfalls  unter  (5) 
aufgeführten  Dichoreus.  Der  Takt  zerMt  in  zwei  gleiche  Ab- 
schnitte, _  w  und  wieder  _  ^  und  ist  also  gerade  gegliedert. 
Man  nennt  ihn  deshalb  einen  %-Takt,  dessen  Gliederung  in 
%-{-%  sich  leicht  ergibt,  während  der  lonicus  und  der  Choriamb 
Vi" Takte  genannt  werden,  eine  Zalil,  die  eine  solche  Zerlegung 
nicht  zulässt,  wohl  aber  nach  alter  Theorie  eine  Gliederung  in 
%+y4  (ungerades  Taktgenus)  zulässt,  und  eben  so  leicht  die  von 
uns  angenommene  Dreigliedrigkeit  (V4+V4+V4)  erkennen  lässt. 

8.  ^Yenn  uns  in  obiger  Darstellung,  gerade  wegen  der  Ver- 
theilung  der  Icten,  zu  deren  Erklärung  die  alle  Theorie  von  den 
zwei  Takllheilen  entstand,  die  letztere  als  durchaus  nicht  durch- 
gängig zulässig  erschien,  so  wird  sich  nun  aus  unserer  Theorie 
von  dreitheiligen  Takten  ein  anderer  antiker  Takt,  der  sonst  in 
keine  Regel  gepasst  hätte,  mit  Leichtigkeit  erklären  lassen,  nämlich 
der  ßaccliius, 

J    J    S"     oder     J_  J_  v>. 

Käme  der  Takt  nur  ausnahmsweise  vor,  etwa  den  Päonen 
beigemischt,  mit  denen  er  gleiche  Ausdehnung  besitzt,  so  würde 
er  als  eine  unregelmässige  Bildung  betrachtet  werden  können.  Aber 
er  bildet  nicht  allzu  selten  ganze  Perioden  und  w^d  ausserdem 
sehr  häufig  in  regelmässigem  Wechsel  mit  dem  % -Takte  als  so- 
genannter Dochmius  angewandt.  ■  Auch  ist  seine  Bildung  vom  musi- 
kalischen Standpunkte  aus  eine  ganz  untadellose.  Genau  so  wie 
sich  der  Choriamb  und  der  Päon  verhalten  {_  ^  _  im  schwäch- 
sten Takttheile  um  eine  Achtelnote   kürzer  als  _  v^  w  _ ) ,  genau 

so  verhalten  sich  der  lonicus   und  der  Bacchius , ^  ^    und 

_  _  v^.  Und  wie  der  Choriamb  und  der  Päon  gleichmässig  fast 
immer  ohne  Auftakt  auftreten ,  so  ist  dieser  Auftakt  ganz  die  Regel 
beim  lonicus  und  beim  Bacchius, 


Vielleicht  haben  auch  die  alten  Metriker  sieli  der  Beobachtung 
der  grossen  Verwandtschaft  dieser  Takle  nicht  entziehen  können. 
Auf  diese  Art  erklärt  es  sich  am  allernalürlichslen ,  dass  die  Be- 
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nennung  ßaxxeioi;,  die  zuerst  vom  lonicus  gebraucht  wurde,  später 
auf  den  auch  von  uns  so  genannten  5 -zeiligen  Takt  aufging. 

Auch  das  Ethos  der  Bacchien  steht  zu  dem  der  lonici  in 
einem  analogen  Verhältnisse,  als  das  der  Päonen  zu  dem  der 
Choriamben.  Die  lonici  also  stellen,  wegen  des  in  ihnen  herr- 
schenden Gleichmasses ,  auch  mehr  in  sich  gleichmässige  Gefühle 
dar:  Begeisterung,  Jubel,  Angst.  Den  Bacchien  dagegen  lallt  die 
Aufgabe  zu,  diejenige  innere  Aufregung  zum  Ausdrucke  zu  bringen, 
die  sich  selbst  unklar,  zwischen  den  verschiedensten  Gefülilen 
schwankt,  eben  so  das  Staunen  und  die  üeberraschung  —  also 
überall  unsichere,  schwankende,  des  reinen  Masses  entbehrende 
Gefühle  (vgl.  Leitf.  §  10,  IX). 

9.  Wir  können  jetzt  ein  Verzeichniss  der  normalen  Taktarten 
geben,  mit  Ausschluss  jedoch  derjenigen,  die  nur  durch  relativ 
stärkere  oder  schwächere  Icten  verschieden  sind,  welche  §  5,  5 
behandelt  werden  sollen.  Der  Werlh  unserer  Einlheilung  wird  sich 
aus  den  folgenden  Paragraphen  von  Buch  I  noch  deutlicher  er- 
geben. 

I.    Zweitheilige  Takte 

J  ^  oder  !.<.  %-Takt. 
J  J^  oder  low  Vs-Takt. 
J   /    J   /    oder     1  w^  w    %-Takl. 

IL    Dreilheilige  Takte. 

J   J   J^  oder  -L  -L  v:^  w  graduirter  74 -Takt. 

J    J    J^  oder  Ll.<y  graduirter  %-TakL 

J  Jj  J  oder  J_  o  v>  _L  antithetischer  %-Takt. 

J   J^    J  oder  J-  v:/  -L  antithetischer  Vg  -TakL 

Abgesehen  also  von  den  herrschenden  Proportionen  (wonach 
Leitf.  §  8  die  Zusammenstellung  gemacht  ist),  aus  denen  sich  eine 
Einlheilung  der  Takle  in  gerade,  ungerade  und  fünflhcilige 
ergibt ,  werden  hier  graduirte  und  antithetisrhe  Takte  unterschieden 
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(vgl.  oben  Nr.  6  und  7  unseres  Paragraphen).  Für  den  Dichoreus, 
±  w  J_  ^  kann  noch  die  Benennung  repetirter  Takt  eingeführt 
werden. 

Hiernach  also  lassen  sich  die  Takte  genauer  wie  folgt  grup- 
piren : 

I.  Graduirte  Takte. 

A.  zweitheilig. 

_  w         %-Takt  —  Choreus. 
_  w  .^     Va-Takt  —  dactylus. 

B.  dreitheilig. 

^  ^  3/^-Takt  —  ionicus. 

^      %-Takt  —  bacchius. 

II.  Repetirte  Takte. 

_  w  _  w  %-Takt  —  dichoreus. 
III.  Antithetische  Takte. 

_  w  V-.  _  V4-Takt  —  Choriambus. 
_  w  -017  %-Takt  —  paeon. 

Der  Ausdruck  „graduirt"  ist  gewählt,  um  eine  Verwechslung 
mit  den  „fallenden"  Takten,  worüber  §  2  handelt,  zu  verhüten; 
sonst  wäre  die  letztere  Bezeichnung  auch  sehr  passend  gewesen. 

10.  Es  ist  nun,  wie  sich  in  den  folgenden  Paragraphen 
leicht  erkennen  lassen  wird,  nolhwendig,  für  die  einzelnen  Theile 
der  verschiedenen  Taktarten  eine  bestimmte  Nomenclatur  einzu- 
führen. 

I.  Für  die  graduirten  zweigliedrigen  Takte,  welche  bei 
weitem  am  häufigsten  in  den  Compositionen  angewandt  wurden, 
steht  die  alte  Nomenclatur,  die  nach  der  Praxis  beim  Taktiren  ge- 
geben wurde,  zur  Verfügung.  Es  ist  also  der  schwere  Takttheil 
die  ^e'a^  (rsiederschlag),  der  leichte  die  apa?, (Aufschlag). 

Doch  steht  auch  nichts  entgegen,  ohne  Rücksicht  auf  die  Praxis 
des  Taktirens  und  der  orcheslischen  u.  s.  w.  Bewegungen  die  Takt- 
Üicile  nach  dem  musikalischen  Vortrage  zu  benennen.     Wir  nennen 
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also  den  schweren  TakUheil,  weil  bei  ihm  die  Stimme  gehoben 
wird,  die  Hebung,  den  schwachen  die  Senkung.  Auch  die  Alten 
haben  späterhin  so  benannt ,  und  so  entsprachen  und  ent- 
sprechen sich: 

^s'aic    (tou    7co56(;)    =   Niederschlag    (des    Taktstockes)  = 
Hebung  (der  Stimme),  auch  bei  den  spätem  Metrikern 
apai;  (xTJ?  9üV7J(;). 
agaii  (tou  izohoQ)  =  Aufschlag  (des  Taktstockes)  =  Sen- 
kung   (der  Stimme),    auch    bei    den    spätem   Metrikern 

Für  die  Compositionslehre  nun  scheint  es  durchaus  rationell, 
die  Ausdrücke  „Hebung"  und  „Senkung"  zu  gebrauchen,  da  diese 
Eigenthümlichkeiten  des  musikalischen  Vortrages  bezeichnen,  wäh- 
rend in  der  Eurhylhmie  und  dem  Leitfaden  von  mir  die  Ausdrücke 
Thesis  (Niederschlag)  und  Arsis  (Aufschlag)  gebraucht  wurden, 
weil  es  sich  dort  nicht  darum  handelte,  die  rein  musikalische  Be- 
deutung der  Takte  in  den  Vordergrund  zu  stellen.  Als  einen 
Missbrauch  müssen  wir  es  aber  dennoch  betrachten,  wenn  man  die 
griechischen  Benennungen  Thesis  und  Arsis  in  einem  späteren 
Sinne  gebraucht,  und  dieser  Missbrauch  ist  durchaus  in  jenen 
beiden  Büchern  vermieden  worden. 

II.  Für  den  repetirten  zweigliederigen  Takt  cmpliuhlt 
sich  die  Nomenclatur 

erste  Monopodie  zweite  Monopodie 

So  bilden  in  dem  Takle 

die  Silben  inzgi —  die  erste  Älonopodie,  die  Silben  — rec^e  die 
zweite  Monopodie. 

Der  Ausdruck  ist  zweckentsprechend,  da  er  erkennen  lässt, 
dass  der  Dichoreus,  wie  auch  sein  antiker  Name  besagt,  eigentlich 
eine  Zusammenfassung  von  zwei  Takten  ist. 

III.  Bei  den  graduirton  dreilheiligcn  Taklcn  unter- 
scheiden wir: 

1.  Vorhebung    i. 

2.  Nachhebung  i. 

3.  Senkung         o  w       oder       o. 
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So    im  lonicus ^  v^  und  ebenso  im  Bacchius ^ ,   wo 

1.    2.       3.  1.    2.    3. 

die  darunter  gesetzten  Nummern  auf  die  obigen  drei  Benennungen 
verweisen. 

IV.    Bei   den   antithetischen  Takten,  die  alle  dreigliederig 
sind,  werden  unterschieden: 

1.  Vorhebung       J_ 

2.  Senkung  o  ^     oder    o. 

3.  Gegenhebung  j_        oder    ^  ^. 

So  beim  Choreus    _  ^  v^  _     und  beim  Päon     _  w  _. 

1.  2.         3.  1.     2.      3. 


§  4.    Fimctioiieii  der  Takttlieile. 

1.  Die  Function  der  Takttheile  ist  eine  verschiedene  in 
den  verschiedenen  Arten  der  Takte,  wobei  die  §  3,  9 — 10  ge- 
gebene Eintheilung  entscheidend  ist.  So  ist  z.  B.  die  Function  der 
„Senkung"  eine  andere  in  den  graduirten  zweigliederigen,  eine 
andere  in  den  graduirten  dreigliederigen ,  und  wieder  eine  andere 
in  den  antithetischen  dreigliederigen  Takten.  Wir  beginnen  mit  der 
Darstellung  der  Verhältnisse  in  den  ersten  der  angegebenen  Takt- 
arien. 

2.  In  der  Notenfolge   J    /  j   J^    J.> hebt  sich 

die  Stimme  zur  kräftigen  Intonation  einer  langen  Note,  um  dann 
jedesmal  bei  der  leiser  inlonirten  kurzen  Note  wieder  zu  ruhen. 
Die  letztere  also  erscheint  als  ein  Nachklang,  ein  schwächeres 
Echo  etwa  des  vorhergegangenen  starken  Tones.  Der  entstehende 
Wechsel  berülul  das  Ohr  angenehm,  wird  aber  leicht  ermüdend 
durch  die  Einförmigkeit,  welche  in  einer  längeren  Reihe  auf  diese 
Weise  nothwendig  herrscht.  Der  schwache  Nachhall  aber  könnte 
hin  und  wieder  entbehrt  werden,  wenn  dafür  die  Ilauptnote  selbst 
etwas  länger  nachklänge.  So  entstehen  Takte  aus  einer  einzigen 
%-Nole,  j.  J.  ,  die  fortwährend  wiederholt  noch  weil  einför- 
miger   wäre    als    die    Reihe    J  J^  j  j'  J  J^ ?    einzeln  aber 

beigemischt,    und  zwar  an  Slellen,    wo   ein  noch  kräftigerer  und 
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längerer  Ton  einen  guten  Eindruck  macht,  den  Reihen  umgekehrt 
eine  schönere  Mannigfaltigkeit  gibt,  z.  D. 

J/IJ/IJ/iJ.  U/IJjNJ.  IJ"»!! 

Aber  selbst  die  aus  zwei  kurzen  Noten  bestehende  Senkung 
erscheint,  der  kräftig  intonirten  langen  Note  der  Hebung  gegen- 
über, nur  als  eine  Art  Nachklang  derselben,  und  deshalb  kann  auch 
sie,  ohne  dass  das  Wesen  des  Taktes  so  in  bedeutendem  Grade 
verändert  erschiene,  leicht  unterdrückt  werden,  so  dass  statt  ihrer 
die  lange  Note  bis  zu  Ende  des  Taktes  forttönt  So  entstehen 
Reihen  wie 

in\in\^  um 

Natürlich  aber  wird  diese  Contraction    nicht    so    häufig   vor- 
kommen, als  die  von  nur  Einer  kurzen  Note  mit  einer  langen,  da 
der  Nachhall  hier,  durch  die  gleiche  Zeitausdehnung  sich  selbstän 
diger  gegen  den  starken  Takltheil  abhebt.   So  entsteht  ganz  natür- 
lich die  Regel: 

Synkope  (Leitf.  §  11,  3)  der  Takte  findet  häufig  bei 
Choreen,  selten  bei  Dactylen  statt. 

Demgemäss  zeigen  choreische  Reihen  häufig  die  Taktform  i_ 
neben  _  w,  selten  aber  Dactylen  die  Taktform  i_j  neben   _  ^  ^ 

Auf  diese  Art  finden  die  lediglich  aus  der  Praxis  der  lyrischen 
Schöpfungen  abslrahirlen  Regeln  ihre  leichte  musikalische  Er- 
klärung. 

3.  Da  die  beiden  Monopodien,  aus  welchen  die  Dichoreen 
bestehen,  nichts  sind  als  zwei  einzelne  Choreen,  die  dadurch  zu 
Einem  Takle  zusammengefasst  sind,  dass  dem  ersten  derselben  ein 
hervorragender  Ictus  gegeben  ist  (Eurh.  §  6,  1),  so  folgt  von 
selbst,  dass  auch  jede  derselben  die  bei  den  Choreen  so  häufige 
Zusammeuziehung  erleiden  kann.     So  entstehen  die  Takte 

J.    J  j    I     und     J  J^  J.      oder     i ^  I      und     _  w  i_  I 

(vgl.  Leitf.  §  23,  2). 

Die  erste  Taktfonn  aber,  in  der  zwei  starke  Töne  in  dem- 
selben Takle  unvermittelt  auf  einander  folgen,  scheint  in  der  grie- 
chischen Composilion  nicht  beliebt  gewesen  zu  sein.  Wenn  aber 
in  einem  anderen  Falle  ebenfalls  die  Folge  von  i_.  _  v^  in  dem- 
selben Takle  vermieden  wird,  so  liegt  dort  ein  ganz  verschiedener 
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Grund  vor.  Siehe  darüber  Nr.  4  unseres  Paragraphen.  Dagegen 
findet  sich  die  Taklform  _  ^  i_  1  bei  Aeschylus,  Prom.  II,  Str.  a 
und  Sept.  VI,  Str.  a. 

4.  Die  graduirten  dreigliedrigen  Takte,  der  lonicus  und  der 
Bacchius,  sind  fast  ohne  Ausnahme  steigende  (vgl.  §  2),  wie  nicht 
nur  der  Auftakt  zu  Anfang  der  Verse  beweist,  sondern  auch  die 
fast  durchgängige  Casur  zwischen  den  einzelnen  Sätzen  (Leitf. 
§  19,  3,  III).  So  fallen  also  beim  Bacchius  die  Wortschlüsse  fast 
immer  vor  die  Senkung,  z.  B. 

w  : ^  I ,  wll ^  1 All 

und  beim  lonicus,  wenn  nicht  vor  die  Senkung,  so  doch  (seltener) 
vor  den  letzten  Theil  der  Senkung, 

v^  ^l ^  wl ,  w  ^11 w  wl All,  selten 

Die  letztere  Cäsur,  eine  weibliche,  ist  durchaus  der  gleichnamigen 
im  Hexameter  analog.    Wo  aber  die  Cäsur  fehlt, 

v^    : ^    I ^    II w    I All, 

w  ^  i w  wl ^  ^11 ^^\ All 

oder  scheinbar  eine  „Theilung"  {hidCgsciQ,  Leitf.  §  19,  3,  II) 
stattfindet,  da  ist  man  dennoch  berechtigt,  den  musikalischen  Noten 
eine  steigende  Gruppirung  zuzuschreiben,  die  nur  unvollkommen  in 
dem  sprachlichen  Texte  des  Gedichtes  zum  Ausdruck  gelangt  ist. 
Dafür  spricht  eben  die  verhältnissmässige  Seltenheit  des  Mangels 
der  Cäsur,  und  dass  sie,  wo  sie  mangelt,  fast  nur  in  der  Strophe 
oder  Gegenslrophe  mangelt,  schwerlich  aber  in  beiden  zugleich. 
Es  ist  eine  Aufgabe  der  Metrik,  nicht  der  Composilionslehre,  diese 
rein  formellen  Sachen  zu  belegen. 

Die  Function  der  Senkung  im  Bacchius  und  loni- 
cus ist  also,  den  Auftakt  zu  den  folgenden  Hebungen  zu 
bilden. 

Haben  nun  die  ganzen  Reihen  steigende  Takte,  so  darf  auch 
dieser  Auftakt  nirgend  fehlen;  am  allerwenigsten  aber  lässt  er  sich 
als  ein  Nachhall  der  vorhergehenden  Hebungen  betrachten,  sondern 
seine  Noten  deuten  vielmehr  auf  den  folgenden  Takt  hin.     Reihen 

wie  j"  j  J  j"  J  0  oder  Jj  j  j  j^  J  J  haben  also  durchaus 
die  musikalische  Gruppirung 

/    >JJ|/    >JJ    oder    n   ^JJI.T   ^JJ- 


46  §  4.     Functionen  der  Takttheile. 

Hieraus  ist  sogleich  crsiclillich ,  dass  die  Senkung  in  diesen 
Takten  nicht    mit  der  vorhergehenden  Ilehung   zusammengezogen - 
werden  kann.     Baccliiische  Takte    wie    J_  lL  I    und   jonische  wie 
_L  lLi  I     sind  desiialb    eine  reine   Unmöglichkeit.      Einen    anderen 
Grund  hierfür  werden  wir  §  6  kennen  lernen. 

5.  Dagegen  können  im  Bacchius  und  lonicus  die 
Vorhebung  und  die  Nachhebung  in  Eine  Note  zusammen- 
gezogen werden. 

Legal  also  sind  in  jonischen  Reihen  Takte  wie  i_j  -^  ^  I  und 
in  bacchiischen  Takte  wie    l_j  w  I . 

Aus  der  Gestattung  dieser  Zusammenziehung  darf  man  aber 
keineswegs  auf  Zweigliedrigkeit  des  Taktes  schliessen.  Wenn  die 
Nachhebung  mit  der  Vorhebung  zusammengezogen  werden  kann, 
so  rührt  dies  daher,  dass  der  schwächere  Ton  als  Nachhall  des 
stärkeren  erscheint,  beide  letzten  Grössen  des  lonicus,  _l  und  ow 
nach  i_,  können  aber  nicht  als  Auftakt  zum  folgenden  Takte  er- 
scheinen. Eben  so  wenig  dürfte  man  auf  Eingliedrigkeit  des  Ana- 
pästen schliessen,  weil  die  Taktform  ÜJ  bei  ihm  nicht  selten  ist. 

Der  jonische  Takt  lj  v.^  ^  ist  schon  von  Westphal  erkannt 
und  nachgewiesen  worden.  Das  Vorkommen  des  anderen  habe  ich 
bereits  Eurh.  §  18,  6  nachgewiesen  und  zugleich  darauf  hinge- 
deutet, wie  schön  Sophokles  diese  Form  zu  verwenden  verstanden 
hat,  indem  jedesmal,  wo  in  dem  bacchiischen  Theile  des  Doch- 
mius  dieser  verlängerte  Ton  auf  ein  Wort  lallt,  dieses  entweder  ein 
Schmerzen.sruf  ist,  der  so  gern  in  einem  lang  ausgeholten  Tone 
sich  offenbart,  oder  ein  solches  Wort,  dessen  besonderer  Nach- 
druck durch  seine  Wiederholung  bewiesen  wird.  Betrachten  wir 
die  Verhältnisse  in  den  drei  sophokleischen  Strophen,  worin  dieser 
baccliiische  Takt  vorkommt.     Die  lange  Note  fallt 

Aj.  III,  Str.  Y  auf  eXsc»^',  ein  Wort,  das  noch  zweimal  wieder- 
holt wird;  Gstr.  y'  auf  das  einmal  wiederholte  tcoXuv; 
El.  V,  Str.   auf  den  Schmerzensruf  16;    Gstr.   auf  das   wieder- 
holte TTaij; 
Phil.  II,  Str.  auf  den  Schmerzensruf  to;  Gslr.  auf  sua-uoXou,  ein 
Wort,  das  zwar  nicht  selbst  wiederholt  wird,  dessen  be- 
sonderer Nachdruck  aber  durch  das  dafür  das  zweite  Mal 
gewählte  Synonymon  ra^eia^  bewiesen  wird. 
.Aticli  in  <lon  beiden  Stellen,   wo  der  T;ikt   bei  A''srhylus  vor- 
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kommt,  Eum.  I,  Sir.  y'  und  Suppl.  YI,  Sir.  a'  ist  der  Nachdruck 
niclit  zu  verkennen,  welcher  den  Wörtern,  worauf  die  lange  Silbe 
lallt,  durch  diese  gegeben  werden  soll. 

Wenn  nun  aber  die  Eurhylhmie  dringend  diese  Formen  an 
den  angezogenen  Stellen  fordert,  wenn  diese  Formen  vom  musi- 
kalischen Standpunkte  aus  vollkommen  tadellos  sind  und  auf  das 
beste  vertlieidigl  werden,  und  wenn  obendrein  sich  zeigt,  dass  die 
Bedeutung  dieser  Formen  im  schönsten  Einklänge  mit  dem  Sinne 
des  Textes  steht,  so  sollte  doch  jeder  auä  dieser  Uebereinsümmung 
der  verschiedenen  Betrachlungsarten  die  üeberzeugung  gewinnen, 
dass  die  so  gewonnenen  Resultate  fest  und  sicher  sind.  Nicht  das 
aus  einseitiger  Theorie  Gewonnene  hat  Ueberzeugungskratt ,  immer 
aber  dasjenige,  worauf  die  verschiedensten  Anschauungsweisen 
gleichmässig  hinweisen,  vorausgesetzt,  dass  diese  Anschauungen 
überhaupt  vernünftige  sind  und  sich  eine  tadellose  Reihenfolge  von 
Consequenzen  aus  ihnen  gewinnen  lässl. 

6.  In  den  antithetischen  dreigliedrigen  Takten 
bildet  die  Senkung  eine  nolhwendige  Yermittelung 
zwischen  der  Vorhebung  und  der  Gegenhebung. 

Würden  in  Takten  wie  J  *^  J  |  J  ^^  J  |  und  J  J^  j  i 
J  Jj  0  I  ^^^  beiden  Hebungen,  die  einen  Gegensatz  zu  einander 
bilden  sollen,  unmittelbar  auf  einander  folgen,  so  wäre  das  Bild 
eines  dreifach  gegliederten  Taktes  ganz  verwischt;  man  sollte  also 
schon  aus  diesem  Grunde  päonische  Takte  wie  li.  1. 1  und  choriam- 
bische wie  lL  j_i  nicht  für  zulässig  erachten,  denn  der  Fall  ist 
ein  ganz  anderer,  als  bei  den  oben  besprochenen  Synkopen.  Wer- 
den nämlich  Choreen  oder  Daclylen  zusammengezogen  zu  i_  oder 
Lj,  so  ist  zwar  die  Zweilheiligkeit  des  Taktes  verwischt,  aber  es 
ist  keine  neue  Theilungsart  eingeführt  worden.  Reihen  z.B.  wie 
_  vy  I  L_  I  _  v^  I  _  ^  li  bestehen  theils  aus  den  normalen  zwei- 
gliedrigen Takten,  theils  aus  Takten,  an  denen  die  Gliederung 
überhaupt  unterdrückt  ist,  die  also  als  ungelheilte  Ganze  zwischen 
den  gegliederten  gleich  grossen  Ganzen  keinen  schlechten  Eindruck 
machen  können,  vielmehr  nur  dazu  beitragen,  uns  erkennen  zu 
lassen,  dass  auch  jene  gegliederten  Ganzen  in  der  Thal  doch  Ein- 
heilen sind.  Wird  ferner  bei  den  Dichoreen  die  eine  Monopodie 
zusammengezogen,  so  ist  nichUs  desto  weniger  die  Zweigliedrigkeil 


48  §  4.     Functionen  der  Takttheile. 

des  Taktes  vollkommen  deutlich  geblieben.  Ebenso  deutlich  aber 
ist  die  Gliederung  bei  Bacchien  wie  i_j  ^  I  und  bei  lonici  wie 
i_j  ^  v^  I  bewahrt,  in  so  fern  die  betonte  Hebung  und  die  schwache 
Senkung  ordnungsmässig  auf  einander  folgen  als  schwacher  und 
starker  Theil,  von  sehr  verschiedener  Ausdehnung,  wodurch  eben 
die  richtige  Proportion  sogleich  klar  wird.  Aber  wo  zwei  Takt- 
Üieile,  die  beide  stark  betont  sind,  einander  folgen  wie  bei  ij_  _l  I 
und  lLi  _li,  da  tritt  der  Unterschied  in  der  Ausdehnung  dieser 
Grössen  gegen  die  starken  Icten  zurück,  und  der  Takt,  statt  durch 
die  Zusammenziehung  als  Einheit  zu  erscheinen,  erscheint  vielmehr 
als  eine  zweigliedrige  Grösse  und  tritt  also  dadurch  zu  anderen 
Takten  derselben  Reihe  in  einen  scharfen  Contrast.    In  der  Reihe 

«^  ^^  1^  1 1_—  v^  \^  I \^  ^j  \j  \ v_/  v^  <^  I     OQer 

_w_       1       I I      _v>_      I       _^_       1 


würde  der  zweite  Takt  nicht  anders  erscheinen  als  ein  Daclylus 
oder  Spondeus  mitten  unter  Päonen. 

Aber  noch  ein  anderer  Grund  spricht  gegen  diese  Zusammen- 
ziehung, und  dies  ist  die  besondere  Function  des  schwachen  Takt- 
theils  in  den  antithetischen  Takten.  Die  einzelne  kurze  Note  beim 
Päon,  mitten  zwischen  zwei  stark  betonten  Silben,  die  einen  Gegen- 
satz zu  einander  bilden,  erscheint  nicht  als  ein  blosser  Nachklang 
der  ersten  Note,  sondern  eben  so  gut  als  eine  Art  Vorklang  zur 
zweiten  Hebung.  Sie  soll  es  verhüten,  dass  im  selben  Takle  die 
Antithesen  sich  berühren.  Auch  wird  die  Antithese  erst  dadurch 
zur  Antithese,  dass  eine  verschiedene  Grösse  dazwischen  tritt. 
A  bildet  erst  dann  deutlich  mit  A  eine  Antithese,  wenn  ein  B 
zwischen  beiden  stellt,  so  dass  durch  den  Unterschied  von  dem 
dritten  die  beiden  andern  Grössen  als  sich  entsprechend  erscheinen. 
Derselbe  Fall  ist  beim  Ghoriamb,  nur  dass  hier  noch  schwerer  an 
eine  Verschmelzung  der  Senkung  mit  der  Vorhebung  zu  denken 
wäre,  wegen  ihrer  grösseren  Ausdehnung. 

Da  nun  in  der  ganzen  poetischen  Literatur  der  Griechen  auch 
nicht  ein  einziger  Fall  vorliegt,  wo  die  eben  besprochenen  Takt- 
formen, die  musikalisch  jedenfalls  nicht  ansj)re('hen  können,  anzu- 
nehmen wären,  so  liegt  hierin  ein  neuer  und  überzeugender  Be- 
weis für  unsere  Annahme,  dass  der  Rhythmus  der  griechischen 
Composilionen   vollkommen   aus    den    Texten   zu    erschliesscn    sei. 
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Und  ausserdem  wird  klar,  dass  die  Griechen  schon  in  der  Bildung 
der  Einzeltakte  ein  so  feines  Gefühl  für  Wohlklang  und  Ebenmass 
offenbaren,  v,ie  es  in  unserer  Musik  leider  selten  zur  Erscheinung 
kommt. 

Die  so  eben  erkannten  Facta  sind  aber  auch  für  die  Metrik 
von  ausserordentlicher  Bedeutung.  Läge  die  Thatsache  vor,  dass 
die  Griechen  unschöne  Takte  wie  Li  ±  oder  i_L  ö  w  und  LÜ  J_ 
gebildet  hätten,  dann  wären  wir  sehr  oft  nicht  rnelu*  im  Stande, 
den  Rhythmus  ihrer  Compositionen  zu  finden.  Könnte  man  z.  B. 
CTspYSTS  nicht  blos  als  eigentlichen  und  als  kyklischen  Dactylus 
messen,  _  v^  ^  und  -^  ^,  sondern  obendrein  nach  Gutdünken 
als  Päon,  i_  ^  v^  auffassen:  was  Hesse  sich  da  nicht  alles  aus  einem 
und  demselben  Verse  machen?  Doch  gerade  in  der  schönen  Gesetz- 
lichkeit und  Massvollheit  aller  griecliischen  Compositionen  liegt  das 
Mittel,  ihre  Gliederung  zu  erkennen. 

Westphal  nimmt  an  dem  Takte    i nicht  den  geringsten 

Anstoss,  wodurch  er  die  Fähigkeit  verloren  hat,  päonischeu 
Strophen  eine  richtige  Eintheilung  zu  geben. 

7.  Noch  weniger  ist  daran  zu  denken,  dass  in  den 
antithetischen  Takten  die  Senkung  und  Gegenhebung 
zusammengezogen  werde. 

Päonen  wie  ±  lL  und  Choriamben  wie  _L  üj  sind  also 
unzulässig. 

Unmöglich  kann  nämlich  der  starke  Ton  als  Nachklang  des 
schwachen  aufgefasst  werden.  Dies  leuchtet  von  selbst  ein;  doch 
sind  weitere  Gründe  gegen  obige  Taktformen  in  §  6  aufgezählt. 

8.  Endlich  ist  noch  zu  erwägen,  ob  aus  der  Natur  der  Takte 
sich  keine  Anzeichen  ergeben  für  die  Grenzen,  bis  zu  welchen  die 
ganzen  Takte  in  eine  einzige  Note  zusammengezogen  werden 
können. 

Wenn  wir  z.  B.  oben  Takte  wie  i±  o  ^  oder  -li.  _!_  unter 
Päonen  und  Takle  wie  iJj  _l  unter  Choriamben  nicht  für  zulässig 
erachteten,  weil  so  Reihen  entstehen  würden,  wo  dreitheiligen 
Takten  solche  beigemischt  wären,  die  dem  Gefühle  als  zweilheilige 
er.schienen,  so  wäre  doch  der  Fall  denkbar,  dass  diesen  Reihen 
Takte  aus  nur  je  einer  Note  bestehend  beigemischt  wären.  Was 
spricht  doch  eigentlich  gegen  Reihefolgen  wie  die  folgenden? 

Schmidt,  Compositiooslehre.  4 
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j;jju.  unu  j.  II- 

Auch  Bacchien  und  lonici  könnten  mit  solchen  Takten  wechseln: 

/:JJ/lJJIJJ/IJJ"'ll 

JjiJJ.TI  J.  IJJj^lJ"'  !!• 

Hier  wären  den  dreigliedrigen  Takten  Takte  von  keiner  scheinbaren 
neuen  Gliedernngsart  beigemischt,  sondern  die  vollkommenen  Ein- 
heiten unter  den  gegliederten  Ganzen  brächten  die  letzleren  als 
Einheiten  nur  besser  ins  Bewusstsein,  ganz  wie  es  bei  den  chorei- 
schen und  den  dactylischen  Reihen  nicht  selten  der  Fall  ist. 

Gegen  die  Synkope  choriambischer  und  ionischer  Takte  spricht 
nun  zunächst  die  Ueberlieferung,  da  die  alten  Musiker  nur  bis  zur 
Ys-Note  Zeichen  ausgebildet  hatten;  sie  haben  dagegen  für  einen 
Ton  von  5  Moren  in  der  That  die  Bezeichnung  lu.  Ist  es  nun 
denkbar,  dass  sie  ein  Zeichen  für  eine  nie  vorkommende  Grosse 
eingeführt  hätten?  Es  fehlt  ihnen  bereits  das  Zeichen  für  eine 
Note  aus  6  Moren,  die  unserer  %-Note  entspricht;  es  wäre  also 
denkbar,  dass  sie  nicht  fortgeschritten  wären  bis  zum  Gebrauche 
von  langen  Noten,  die  im  Werthe  sechs  gewöhnlichen  kurzen  gleich- 
gekommen wären,  obgleich  man  sich  auch  recht  gut  denken  kann, 
dass  Noten  von  dieser  Ausdehnung  und  von  noch  grösserer  vor- 
kamen. Man  konnte  ja  etwa  die  %-Note  durch  zwei  Zeichen, 
L^^^  oder  i_f7l  angeben,  gerade  wie  wir  die  Ys'Nole  durch 
die  Verbindung  einer  %-Noie  mit  einer  Viertelnote,  J  J  bezeich- 
nen. Da  haben  wir  also,  wie  so  oft,  einen  Fall,  wo  mit  der 
Ueberlieferung  wenig  anzufangen  ist. 

Denn  auch  das  Zeichen  lu  hat  keine  Beweiskraft  für  das 
Vorhandensein  der  Note,  die  5  Kürzen  entspricht  Schon  Eurh. 
§  4,  5  und  Leilf  §  11,  G,  IV  habe  ich  das  Zeichen  auf  den  Fall 
beschränkt,  dass  eine  päonische  Reihe  kataleklisch  mit  nur  einer 
Silbe  im  letzten  Takte  schlösse.  Statt  das  Felilende  sich  durch 
eine  Pause  ersetzt  zu  denken,  kann  man  auch  die  Schlussnote 
bis  zur  Ausdehnung  des  ganzen  Taktes  sich  ergänzt  denken,  und 
so  sclireiben  entweder 
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I   Lu  il     oder 

li_Äll, 


auch  lässt  sich  der  Schlusstakt  mit  demselben  Rechte  __  Sc  I 
schreiben,  selbst,  bei  blos  äusserer  Auffassung,  wenn  seine  Silbe 
eine  spraclilich  kurze  ist,    v>  Sv^l. 

Alle  diese  Schreibarten  nun  scheinen  gebräuchlich  gewesen  zu 

sein,  und  daher  nicht  nur  das  >"otenzeichen  lu,  sondern  auch  die 

^^erzeitige   Pause    h\,    die    nirgend    anderswo    Anwendung    finden 

konnte,  als  bei  katalektischen  Versen  im  %-  oder  %- Takte,  z.  B. 

v^w: v.wl ^  wl_  Vll, 

WO  die  Schreibart 


viel  richtiger  gewesen  wäre.  Aber  auch  bei  uns  herrscht  keine 
Conformität  in  der  Sclu-eibart  der  Schlussnote;  man  findet  z.  B. 
bei  Reihen  in  74-Takt  den  Sclilusstakt  eben  so  gut,  und  mit 
wenig  ünterscliied  für  die  Praxis  J  i  |  als  J.  *!  \  nolirt.  Die 
.Alten  aber  waren  in  diesen  Sachen  ^^el  inconstanter,  als  wir.  Sie 
gaben  nicht  selten  die  Länge  der  Noten  zum  Theil  durch  Pausen 
an ,  z.  B.  _  A  statt  l_  . 

Ich  habe  nun  in  den  mehrfach  citirten  beiden  Biichern,  da 
j^die    Ueberlieferung   keinen  Anhalt    bot,    nur    aus    zwei    Gründen 
loten  von  grösserer  Ausdehnung  als  4  Moren  geleugnet: 

1)  Wären  in  den  überlieferten  Texten  Silben  vorhanden,  denen 
lan  einen  grösseren  Notenwerlh  gegeben  hätte,   so  wäre  es  sehr 

>ft  unmöglich  gewesen,  die  rhythmische  Gliederung  der  Composi- 
lionen  zu  finden.     Denn  hier  hätten  alle  festen   und  bestimmten 
iterien  gefehlt.    Da  aber  nirgend  der  Rhythmus  sich  als  zweifel- 
lafil  erwies,  so  schien  dadurch  das  Fehlen  der  langen  >'oten  be- 
lesen. 

2)  Da  es  sich  überall  um  Vocalmusik,  nicht  Inslrumental- 
lusik  handelte,  so  glaubte  ich  annehmen  zu  dürfen,  dass  die 
kriechen  auch  in  der  Dehnung  ein  bestünmtes  Mass  inne  gehalten 

Uten.  Wenn  nun  kurze  Silben  in  gevsissen  Fällen  zum  Wertlic 
ron  Sechszehntelnoten  herabsanken,  in  anderen  Fällen  langen  Silben 
1er  Werth  von  halben  Noten  gegeben  war,  so  schienen  hier  die 
lussersten  und  eigentlich  nie  neben  einander  vorkommenden  Extreme 
gegeben  zu  sein:  die  lange  Silbe   konnte  bis   achtmal  so  lang  als 

4* 
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die  kurze  Silbe  sein,  in  derselben  musikalischen  Reibe  aber  bis 
sechsmal  so  lang,  während  sie  in  demselben  Takle  nie  mehr  als 
viermal  so  lang  sein  konnte.  So  finden  wir  Vi  ^ -Noten  neben 
einer  %-Note  in  der  fallenden  logaödischen  Tetrapodie: 

-^   ^  t  _  V.  I  L_  I  _  A II ,     d.  i. 


Jl/lj  /Ij.Ij' 


Dagegen  kommen  unter  Logaöden  keine  halben  Noten  vor,  und 
auch  anderswo  treffen  halbe  und  Sechszehnlel -Noten  nicht  zu- 
sammen. Dieses  schöne  Masshalten  in  der  Ausdehnung  der  Silben 
ist  ohne  Zweifel  einem  Volke  wie  dem  griechischen  zuzuschreiben. 
Auch  in  dem  gesungenen  Liede  sollte  die  Sprache  nicht  verloren 
gehen,  der  Sinn  des  Textes  sollte  nicht  unkenntlich  werden  durch 
einen  übertriebenen  Tonsatz. 

Eigentlich  bedurfte  es  keines  Beweises  hierfür;  vielmehr  wäre 
auch  hier  eher  der  Gegenbeweis  von  denen  zu  fordern,  welche  be- 
müht sind,  der  griechischen  Poesie  unschöne  Formen  aufzubürden; 
und  diesen  konnte  man  einfach  entgegenhalten,  dass  man  in  der 
praktischen  Analyse  der  überlieferten  Compositionen  nirgend  zu 
solchen  Annahmen  gezwungen  werde.  Aber  auch  von  der  musika- 
lischen Seite  aus  ist  der  Nachweis  leicht  zu  liefern. 

Zunächst  nämlich  können  Bacchien  undlonici  nicht 
in  Eine  Note  zusammengezogen  werden,  da  si«  dann  so- 
gleich aufhören  würden,  steigende  Taktreihen  zu  bil- 
den, und  da  die  Zusammenziehung  zweier  Takttheile 
überhaupt  nur  erklärbar  ist,  wenn  der  zweite  derselben 
in  dem  Verhältnisse  eines  blossen  Nachklanges  zum 
ersten  steht. 

Eben  so  wenig  aber  können  die  antithetischen  Takte, 
die  Choriamben  und  Päonen  zusammengezogen  werden, 
da  schon  die  Zusammenziehung  der  Vorhebung  mit  der  Senkung 
nicht  gestaltet  ist,  folglich  noch  weniger  über  diese  Schranke  hin- 
weg zwischen  Vorhebung  und  Ge^enhebung  staltfinden  kann.  Auch 
wäre  so  der  (Charakter  der  beiden  Takte,  der  besonders  in  der 
Anlithesis  der  beiden  Hebungen  au.<!gedrückt  ist,  völlig  verwischt. 

9.  Ueberblicken  wir  nun  die  für  die  Metrik  wie  für  das 
Verständniss  der  Compositionen  gleich  wichtigen  Kesullale,  welche 
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sich  aus  der  Betrachtung  der  Functionen  der  Takttheile  haben  ge- 
winnen lassen.  Ein  grosser  Theil  dieser  Resultate  ist  negativer 
Art,  in  so  fem  sonst  denkbare  Formen  für  die  griechischen  Yocal- 
melodien  weggeleugnet  werden.  Aber  gerade  diese  negativen  Resul- 
tate sind  eigentlich  die  aller -positivsten:  nur  mit  ilirer  Hülfe  lassen 
sich  die  überlieferten  Compositionen  zergliedern,  und  ohne  dieselben 
würde  fast  jede  Strophe  in  den  chorischen  Dichtungen  ein  schwer 
oder  gar  nicht  zu  lösendes  Problem  bleiben.  Die  von  uns  an- 
erkannten Formen  werden  aber  nicht  allein  durch  den  musikalischen 
Sinn,  durch  die  Formenschönheit,  die  sie  auch  in  dem  gesungenen 
Texte  bewahren  und  durch  ihr  praktisches  Vorkommen  sicher  ge- 
stellt, sondern  sie  haben  auch  als  Ausdruck  der  Bewegung  ihre 
Bedeutung,  was  sich  jedoch  erst  bei  der  Theorie  der  rhythmischen 
Sätze  erkennen  lässt,  wo  auch  der  musikalische  Werth  derselben 
noch  in  ein  helleres  Licht  tritt.  Im  Leitfaden,  §  31,  2  ist  wenig- 
stens bei  einer  Gelegenheit  schon  hingedeutet  worden  auf  die 
Zulässigkeit  zusammengezogener  Takte  in  Weisen,  nach  deren  Icten 
ein  gleichzeitiger  Marsch  stattfindet. 

Möge  nun  eine  üebersicht  der  Normaltakte  mit   ihren   theil- 
weise  oder  ganz  zusammengezogenen  Nebenformen  folgen. 

L     Der  %-Takt,  choreus. 

Stammform     J  ^    |         oder       _  w. 
Synkopirt         J^  oder  l_  . 

n.     Der  78 -Takt,  dactylus. 

Stammform     J  J^  oder    _  -^  w. 

Synkopirt  J  oder        i_i  - 

IIL    Der  graduirte  74"Takt,  ionicus. 

Stammform    j  j  J^        oder  J_  J_  o  ^^  . 
Mit  Zusammenziehung  der  Vor-  und  Nachhebung 
J  ,n       oder       lLt  ^  w  . 

( Synkopirte  Form    J ^      oder    j,  _ 
Form  mit  Zusammenziehung  der  Nachhebung  und 
der  Senkung,  ^j  J       oder    i-  lJj) 


sind  nicht 
gestallet 
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IV.     Der  graduirle  %-Takt,  bacchius. 
Stammform  J  j  J^     oder    .L  _L  v:/ . 
Mit  Zusammenziehung  der  Vor-  und  Nachliebung 
J  J^      oder      lll  ^. 
(Synkopirte  Form  J^  J       oder     i_u 

Mit  Zusammenziehung  der  Naclihebung  und  >  nicht  gestattet, 
der  Senkung    "^J  J^      oder      J.  lL) 

V.     Der  ö/s-Takt. 

Stammform  j  J^  J  J^     oder    ±  y^  Jl.^, 
Mit  Synkope  der  zweiten  Monopodio     I   >  J^      oder     _  ^  i_« 
Mit  Synkope  der  ersten  Monopodie 

J.  j  ä       ^^^^     lL  -L  w    unter  den  avaxXcS- 
pisvoi,  nicht  nachweisbar,  wohl  aber  bei  Choreen,  die 
man  dipodisch  (als  Dichoreen)  misst. 
Synkopirt  J^        oder     ijj  _< 

Mit  anderen  Zusammenziehungen, 
■^J  J       oder      ±  i_j 

VI.  Der  antithetische  7* "Takt,  Choriambus. 
Stammform  j  jj  J  oder  A.  o  w  J_ 
Nebenformen       J^       oder     iL: 


nicht  gestattet. 


^ ,     ,  .nicht  gestattet. 

>J  J     oder     1 


VII.     Der  antithetische  %-Takt,  paeon. 

Stammform  J  J^  Jj  oder  L^i^  'i>  ^i 

auch      J  J^  J  oder  L  ^  l.- 

Nebenformen  J^  Jj  oder  |±ö 

J^  J  oder  Li  _ 

J^  J  oder  Lu 

J  J,  oder  1  LL 


nicht  geslatlct. 
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§  5.    Zusammenzielmiigen  nnd  Anflösniigeii. 

1.  Bei  allen  Taktarten,  den  zweigliedrigen  wie  den  drei- 
gliedrigen, den  graduirten  wie  den  repetirten  und  antithetischen, 
lernten  wir  schwere  Tlieile  kennen,  welche  aus  langen,  gewöhn- 
lich Viertelnoten  bestanden,  die  einen  starken  Ictus  trugen,  und 
leichte  Takttheile,  die  aus  ein  bis  zwei  Kürzen  (Achtelnoten)  be- 
standen, welche  schwächer  intonirt  wurden.  Aber  in  einer  Reihe 
gleich  langer  und  gleich  gegliederter  Takte,  deren  Senkung  aus 
zwei  Tönen  oder  Silben  {^  w)  besteht,  ist  es  nicht  unter  allen 
umständen  nöthig,  dass  diese  schwächer  intonirten  Abschnitte  eben 
zwei  kurze  Töne  enthalten:  es  kann  unter  manchen  Umständen 
dafür  eine  Viertelnote  (_)  eintreten,  ohne  dass  die  Eigenthümlich- 
keit  der  Taktart  dadurch  verdunkelt  würde.  Die  liier  in  Rede 
stehenden  Takle  sind 

der  Dactylus,  _  w  w, 

der  lonicus,  ^  w, 

der  Päon,  _  «.  ^^  v^, 

der  Choriambus,  _  ^  ^  _. 

2.  Die  Dactylen,  ein  graduirter  und  zugleich  gerade  ge- 
gliederter Takt,  würden  in  unveränderter  Folge, 

}n  I  in  I  }n  i  in  i. 

wo  immerfort  auf  eine  kräftige  Viertelnote  zwei  leicht  dahineilende, 
schwach  intonirte  Achtelnoten  folgen,  trotz  des  Ebenmasses  der 
beiden  Takttlieile  ein  Bild  zwar  nicht  der  Eile,  doch  aber  einer 
geNvissen  frei  daliinströmenden  und  nicht  abgesclilossenen  Beweg- 
lichkeit geben.  Aber  ruliiger  und  gemessener  erscheint  der  Gang, 
wenn  die  Hebung,  namentlich  gegen  das  Ende  einer  Reihe  hin, 
als  Viertelnote  gesetzt  wird. 


„,^      in  I  in  I  in  i  a  \ 

in  I  jj  I  jjj  I  jj  I- 

Der   „zusammengezogenen"    Senkung    schliesst    sich    leichler    ein 
etwas  stärkerer  Ictus  an,  so  dass  die  Gliederung  des  Taktes  nicht 
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elwa  so  verdunkelt  wird,  sondern  vielmehr  noch  deutlicher  ins 
Bewusstsein  tritt.  Anders  freilich  ist  der  Fall,  wo  ganze  Reihen 
und  selbst  ganze  Perioden  in  diesen  zweisilbigen  Formen  er- 
scheinen , 

J   I  I  J  J  I    I    I  1    I   I  II     111111    I   1  I    1*7  11 

Da  hier  überall  die  Senkung  stärker  hervortritt,  so  erlangt  der 
%-Takt  überhaupt  einen  ganz  anderen  Charakter.  Er  büsst  seine 
Beweglichkeit  fast  ganz  ein,  wird  schwer,  gemessen,  und  da  die 
Stimme  mit  Leichtigkeit  auf  den  langen  Silben  (es  ist  überall  von 
Vocalmusik  die  Rede)  länger  verweilt,  so  erhält  man  Takte,  die 
auch  ein  langsameres  Tempo  haben.  Es  sind  die  Spondeen, 
welche  durch  die  Schwere  und  Gemessenheit  ihrer  sämmtlichen 
Töne  sich  vorzüglich  zu  langsamen  und  feierlichen  Hymnen  eignen, 
und  in  der  Thal  hierzu  im  Älterthume  angewandt  wurden. 

Wir  unterscheiden  nun  aber  bereits,  je  nachdem  die  Zusammen- 
ziehungen der  Hebungen  gänzlich  fehlen,  oder  in  einzelnen  Takten 
zugelassen  werden,  oder  in  den  Takten  durdigängig  vorkommen, 
1)  ruhige,  2)  concitirte  Daclylen,  3)  Spondeen.  Die  con- 
citirten  Dactylen  haben  das  schnellste  Tempo,  dienen  zwar  nicht 
zum  Ausdrucke  leichter  Beweglichkeit,  wie  die  Choreen,  da  der 
leichte  Taktlheil  doch  immer  dieselbe  Ausdehnung  hat,  als  der 
schwere,  dagegen  aber  zur  Darstellung  einer  starken  geistigen 
Spannung,  die  nicht  leicht  zu  einem  beruhigenden  Abschlüsse 
kommt.  Aus  diesem  Grunde  sind  sie  das  Metrum  heAig  erregter 
Klagelieder,  doch  immer  mit  Leichtigkeit  zu  unterscheiden  von 
den  Dochmien  und  Päonen,  die  in  Klageliedern  angewandt  werden, 
aber  vermöge  ihres  antithetischen  Baues  oder  des  bei  ihnen  herr- 
schenden Taktwechsels  zugleich  den  Widerstreit  der  Gefühle  im 
Innern  des  Singenden  zur  Anschauung  bringen. 

Eine  Reihenfolge  von  Noten  wie 


J  J  J  J  J  J 


kann  aber  auch  noch  anders  aufgefassl  werden.  Man  brauchte  den 
Takten  nicht  nothwendig  ein  langsames  Tempo  zu  geben,  vielmehr 
könnte  auch  in  die.'fer  Reihenfolge,  die  keine  Unterschiede  von 
Längen  und  Kürzen  erkennen  lässl,  wobei  die  letzteren  leicht  als  ein 
blosser  Nachhall  der  ersteren  erscheinen  (§  4,  2),  der  Sinn  liegeH, 
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dass  jede  dieser  Noten  scharf  abgesetzt  werde  und  daher  in 
höherem  Grade  selbständig  erscheine.  In  unserer  modernen  Noten- 
schrift wird  ein  solches  Verhältniss  durch  Punkte  über  den  einzelnen 
Noten  angegeben,  also 


Die  Neigung  zu  einem  solchen  scharfen  Absetzen  mussle  besonders 
hervortreten,  wenn  die  Takte  nicht  fallend  waren,  wobei  die 
schwächer  intonirte  Länge  doch  eher  als  ein  Nachhall  der  stärker 
intonirten  Länge  erscheint,  sondern  steigend,  wobei  auch  die 
schwächer  intonirte  Note  sich  mehr  abhebt,  weshalb  sie  auch,  wie 
wir  §  4,  4  sahen,  nicht  mit  der  vorhergehenden  Note  in  eine 
einzige  verschmolzen  werden  konnte.  Weisen  nun  in  diesen  scharf 
abgesetzten  geraden  Takten  kommen  in  der  Thal  in  der  griechi- 
schen Poesie  nicht  selten  vor.  Es  sind  die  monodischen  Spon- 
deen,  die  sich  freilich  aus  den  Anapästen  entwickelt  haben,  den- 
noch aber  ihren  eigenlhümlichen  scharf  ausgeprägten  Charakter  be- 
wahren. Wenn  nun  trotz  des  steigenden  Ganges  dieser  Takte  nicht 
selten  die  vorletzten  Takte  der  Sätze  eine  Synkope  erleiden,  was 
mit  dem  §  4,  4  Gesagten  in  Widerspruch  zu  stehen  scheint,  so 
müssen  wir  die  Erklärung  dieser  Thatsache,  die  in  der  Theorie 
des  rhythmischen  Satzes  sich  ganz  leicht  ergibt,  hier  schuldig 
bleiben.     Buch  II  wird  hierüber  genügenden  Aufschluss  geben. 

3.  Wie  nun  die  beiden  kurzen  Noten  der  Senkung  zu  einer 
langen  zusammengezogen  werden  können,  eine  Freiheit,  welche  in 
der  metrischen  Schrift  durch  ^it:^  bezeichnet  wird,  so  kann  auch 
die  lange  Note  der  Hebung,  zunächst  bei  zweigliedrigen  Takten,  in 
zwei  Kürzen  aufgelöst  werden,  was  man  durch  ^^^  bezeichnet. 
In  der  Notenschrift  gibt  man  diese  beiden  Erscheinungen  durch 


P 


und      J  0     an. 


Mit  Leichtigkeit  findet  diese  Auflösung  zuerst  bei  den  Choreen 
statt.  Takte  von  der  Form  H  ^  wechseln  also  ganz  unbe- 
denklich  mit  den  gewöhnlichen ,  J  h  Würden  nun  lange  Reihen 
aus  lauter  Kürzen  gebildet,  so  würde  die  Gliederung  derselben  im 
höchsten    Grade    unklar    werden ;    aus    diesem    Grunde    sind    die 
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Tribrachen  ^  ^^  ^  immer  nur  Nebenformen  geblieben  und  baben 
keine  eignen  Tonvveisen  gebildet.  Wo  aber  diese  Tribraclien  seltner 
oder  bäufiger  den  Choreen  beigemiscbt  sind,  da  bleibt  doch 
immer  die  Gliederung  der  Takte  bewahrt.  Die  beiden  ersten 
Kürzen  erscheinen  als  Eine  Einheit  gegenüber  der  dritten,  und  diese 
letztere  tritt  als  Nachhall  der  ersleren,  oder  als  Vorklang  zum 
nächsten  Takte  auf,  je  nachdem  fallende  oder  steigende  Taklreihen 
vorliegen.  Die  Notenschrift  bezeichnet  dieses  Verhältniss  sehr  deut- 
lich durch     n     h    im  Gegensatze  zu     h     ^     h. 

4.  Schwerer  aber  kann  im  Daclylus  eine  Auflösung  der 
Hebung  stattfinden.  Da  nämlich  nur  die  erste  Kürze  den  stärkeren 
Ictus  tragen  kann,  so  würde  man  in  der  Taklform  *"  H  fj, 
v^  v^  w  w  genöthigt  sein,  der  Kürze  einen  verhällnissmäs«ig  zu 
starken  Nachdruck  zu  geben.    .Konnte  in  der  Verbindung 


b 


^V     vy    V-/ 


die  eine  Kürze  vermöge  ihres  starken  Ictus  ziemlich  leicht  zwei 
folgende  Kürzen  beherrschen  und  so  das  Ganze  dennoch  als  Ein- 
heit (Einzeltakt)  erscheinen  lassen,  so  ist  es  natürlich  bedeutend 
schwerer,  dass  die  eine  Kürze  drei  folgende  Kürzen  durch  ihren 
Ictus  beherrsche.  Ausserdem  scheint  der  Rhythmus  fast  verloren 
in  einem  Takte,  der  aus  vier  gleich  langen  Noten  besteht,  da,  wie 
wir  oben  sahen,  erst  wahrer  oder  deutlicher  Rhythmus  entsteht 
durch  den  Wechsel  verschiedener  Grössen.  So  ist  denn  der  Pro- 
celeusmalicus  eine  seltene  Form.  Und  da  in  der  Folge  vieler 
Kürzen  immer  eine  gewisse  Eile  und  Beweglichkeit,  auch  etwa  Er- 
regtheit zum  Ausdrucke  kommt,  so  darf  diese  Taktform  nie  den 
ruhigen  Daclylen  und  den  Spondeen  beigemischt  werden,  kann  aber 
unter  den  concitirten  Dactylen  vorkommen.  Den  monodischen 
Spondeen  wird  sie  zuweilen,  um  einen  scharfen  Conlrast  zu  bilden, 
beigesellt. 

5.  Eigenthümlich  ist  der  Fall,  wenn  in  einem  Takte  gleich- 
zeitig die  Hebung  aufgelöst  und  die  Senkung  zusammengezogen 
wird.  So  entstellt  ein  ganz  umgekehrtes  äusseres  Bild  desselben, 
"  n  J  oder  v!/  w  _  für  "J  H  oder  j^  ^  ^.  Wir  bezeichnen 
dieses  Verhältniss  als  eine  umgekehrte  Notengruppirung. 
Sie  kommt  beim  */»- Takte  nicht  selten  vor,  gibt  ihm  aber  einen 
neuen  und  cigenlliümlichen  Charakter.  Können  nämlich  Takt- 
formen  wie 
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beliebig  in  einer  Composition  mit  einander  wechseln,  so  erkennt 
man  mit  Leichtigkeit,  dass  die  beiden  Icten  nicht  sehr  verschieden 
an  Stärke  sein  können;  jedenfalls  muss  der  Nebenictus  ein  bedeu- 
tendes Gewicht  haben.  Reihen  aus  solchen  Folgen  von  Takten 
können  aber,  wegen  der  Häufigkeit  der  Icten,  keine  ruhige  oder 
gar  feierliche  Weise  bilden,  und  am  besten  dienen  sie  zum  Aus- 
drucke fast  gleich  starker  regelmässiger  Bewegungen.  Auch  diese 
Noten  müssen  scharf  abgesetzt  sein,  wie  wir  oben  bei  den  mono- 
dischen Spondeen  erkannten;  in  keinem  Falle  können  sie  ein  sein- 
langsames  Tempo  haben,  wegen  der  häufigen  kurzen  Noten.  Man 
muss  erwarten,  dass  diese  Reihen  aus  steigenden  Takten  bestehen, 
und  sie  bestehen  daraus  immer,  wo  sie  in  der  griechischen  Poesie 
vorkommen.  Es  sind  die  Anapästen,  die  ganz  entsprechend  der 
Eigenthümlichkeit,  die  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  in  ihnen 
angenommen  werden  musste,  in  Marschliedern  ihre  Anwendung  ge- 
funden haben  (Leitf.  §  10,  II.  §  31).  Wie  nun  aus  den  Dactylen 
sich  die  gewöhnlichen  Spondeen  entwickelten,  so  entstanden  aus 
den  Anapästen  die  monodischen  Spondeen.  Demgemäss  unter- 
scheiden wir  nun  nach  dem  Tempo,  der  Art,  wie  die  Noten  im 
Vortrage  abgesetzt  werden,  der  Graduirung  der  Icten,  dem  Vor- 
handensein oder  Mangeln  des  Auftaktes  (wonach  die  Takte  als 
steigende  oder  fallende  erscheinen),  und  den  üblichen  Zusammen- 
ziehungen und  Auflösungen  fünf  Arten  gerader  zweigliedriger  Takte, 
die  alle  eine  eigenthümliche,  genau  mit  ihrem  musikalischen  Cha- 
rakter stimmende  Anwendung  in  den  griechischen  Compositionen 
haben. 

I.  Ruhige  Dactylen,  mit  schwachem  Nebenictus,  von  ziem- 
lich langsamem  Tempo,  mit  nicht  scharf  abgesetzten  Noten,  meist 
fallend,  bestehend  aus  den  mit  einander  wechselnden  Taktformen 
L  <y  ^    und    i.  ^ . 

II.  Concilirle  Dactylen,  mit  schwachem  Nebenictus,  von 
ziemlich  raschem  Tempo,  mit  meist  nicht  scharf  abgesetzten  Noten, 
nicht  selten  steigend,  bestehend  fast  nur  aus  Takten  von  der 
Form  ±  */  ^,  woneben  nicht  häufig  die  Formen  i,  «^  ^  ^  und 
J_  ^  auftreten. 
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ni.  Echte  Spondcen,  mit  starkem  Nebeniclus,  von  äusserst 
langsamem  Tempo,  mit  durchaus  nicht  scharf  abgesetzten  Noten, 
immer  fallend,  bestehend  fast  nur  aus  Takten  von  der  Form 
_L  j_,  woneben  seilen  die  Form  i.  ö  ^   vorkommt. 

IV.  Anapästen,  mit  starkem  Nebenictus,  von  massig 
raschem  Tempo,  mit  scharf  abgesetzten  Noten,  immer  steigend, 
bestehend  aus  Takten  von  allen  möglichen  Formen,  _L  vi/  v^,  J_  _L, 
vi  w  -L,  vi  ^  vL  v.^,  von  denen  jedoch  die  erste  Form  vorherrscht, 
die  letzte  sehr  selten  ist. 

V.  Monodische  Spondeen,  mit  starkem  Nebenictus,  von 
bald  äusserst  langsamem,  bald  sehr  raschem  Tempo,  mit  bald 
scharf  abgesetzten,  bald  „verschwimmenden"  Noten,  bestehend 
hauptsächlich  aus  Takten  von  der  Form  i.j_,  womit  aber,  um 
scharfe  Contraste  zu  bilden.  Formen  wie  J_  vi,  v^,  vi  ^  j_  und 
vi  w  viv  w    wechseln. 

Synkopen  kommen  bei  den  ersten  beiden  Klassen  an  ver- 
schiedenen Stellen  vor,  fehlen  in  der  dritten  Klasse  und  treten  bei 
den  letzten  beiden  Klassen  im  vorletzten  Takt  der  Sätze  auf,  bei 
den  monodischen  Spondeen ,  die  sich  fortwährend  in  scharfen  Con- 
trasten  bewegen,  aber  auch  ganze  Sätze  hindurch,  z.  B. 

_  :  l_J  I  UJ  I  UJ  I  _  TT  II 

Ueber  die  Anwendung  aller  dieser  Taktarten  ist  Leitf  §  10 
das  Nothwendigste  gesagt.  Wir  wollen  hier  noch  besonders  davor 
warnen,  die  Benennungen  nach  den  äusseren  Formen,  ohne  Rück- 
sicht auf  das  verschiedene  Wesen  derselben  zu  gebrauchen.  Unter 
ruhigen  Dactylen  z.  B.  ist  die  Taktform  _L  ^  ebenfalls  ein  Dacty- 
lus,  kein  Spondeus.  Diese  selbe  äussere  Form  erscheint  freilich 
ausserdem  noch  als  concitirter  Dactylus,  doch  selten;  häufig  als 
echter  Spondeus,  als  Anapäst  oder  als  monodischer  Spondeus.  In 
Gedichten  im  letzteren  Taklmass  vertritt  dieselbe  Form  ausserdem 
verschiedene  Functionen,  worüber  unsere  Lehre  von  den  Mono- 
dien, Band  HI  der  Kunstformen,  Aufschluss  geben  wird.  Ebenso 
sehr  muss  man  sich  hüten,  der  Form  _  v^  v^  überall  dieselbe  Be- 
nennung zu  geben  u.  s.  w. 

Die  metrischen  Kennzeichen  sind  sicher  genug,  um  die  soeben 
gemachten  Unterscheidungen  überall  durchrufiihren;  sie  bestehen 
in  der  Form  der  Takte,  den  gestalteten  Synkopen  und  dem  vor- 
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liandenen  oder  fehlenden  Auftakte.  Zweifellos  wird  dies  alles  aber 
durch  die  Anwendung,  welche  ausserordentlich  constant  ist;  so 
z.  B.  sind  Marschweisen  nur  in  Anapästen,  Klagelieder  je  nach 
ilyem  Charakter  entweder  in  concitirfen  Dactylen  oder  in  monodi- 
schen Spondeen  gedichtet  u.  s.  f.  Und  überall  steht  das  musika- 
lisch erschlossene  Wesen  der  Takte  mit  dem  Ethos  der  Texte  in 
genauester  üebereinstimmung.  Weiter  aber  ist  der  Bau  der  Sätze, 
Verse,  Perioden  und  Strophen  bei  den  einzelnen  Taktarien  ein  be- 
stimmt zu  begrenzender,  und  dieser  Bau  steht  wiederum,  wie 
Buch  II  —  V  zeigen  werden,  im  schönsten  Einklänge  mit  dem 
Ethos  der  in  den  einzelnen  Taktarien  geschriebenen  Gedichte.  So 
ist  die  Verschiedenlieit  derselben  nach  allen  Seiten  sicher  begründet 
und  bewiesen. 

6.  Wir  haben  von  den  graduirten  Takten  mit  zweisilbiger 
Senkung  noch  den  lonicus  zu  besprechen. 

Die  Zusammenziehung  der  Senkung  bei  ihm  ist  ungemein 
selten.  Takte  wie  J  J  J  1  sind  bei  dem  gänzlichen  Mangel 
der  Kürzen  nicht  lebhaft,  sondern  schwer,  stehen  also  im  Gegen- 
satze zu  dem  Charakter  des  lonicus.  Die  umgekehrte  Form, 
Vj  Jy  J^  [  ist  dagegen  so  übertrieben  leicht,  und  so  unklar 
durch  die  gleiche  Grösse  aller  sechs  Noten  in  demselben  Takte, 
dass  sie  eben  so  selten  zulässig  ist.  Wir  sehen  beide  Formen  an- 
gewandt bei  Eurh.  Bacch.  DI,  Ep.,  und  die  Erscheinung  ist  nicht 
gleich'gültig,  dass  dieselben  gerade  neben  einander  vorkommen, 
sonst  aber  bei  den  Dramatikern  nicht  nachweisbar  sind.  Sie  halten 
sich,  wie  leicht  zu  sehen  ist,  einander  das  Gleichgewicht.  Die 
schon  Leitf  p.  78  sq.  citirte  Stelle  lautet: 

Staßac  'A^tbv  eüXicaofJLSva^  MatvaSac  a^si 
AuStav  TS,  Tov  eu5ai,{xovia(;  oXßoSoTav 
Tcaxepa  Te,  tov  sxX-jov  eutTTTCov  x,"?"^"^ 
u5aöi,v  xaXX''öTO!.at,  XiTcaivew. 


n 
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iin\nri\\nn\n^ 
jn  ijj.Tiijj/^i  j-f 

jjj  ij ;:  I  jj^  II 
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Die  übrigen  denkbaren  Formen  des  lonicus  sind  folgende: 

I.  J  Tj  Tj  oder  _  w  v^  v^  «^.  Dem  griechischen  Ohre 
sagte  diese  Form  wenig  zu.  Nach  Einer  langen  Note  vier  kurze: 
das  macht  den  Eindruck  einer  ungewölmlichen  Theilung  des  Taktes 
nach  dem  Verhältnisse  2:4,  wobei  der  starke  Taktlheil  den  ge- 
ringeren Umfang  hat.  Mit  andern  Worten,  nach  einer  kräftigen 
Note  erscheinen  noch  vier  kurze  als  ein  blosser  Nachklang,  der 
eine  viel  zu  grosse  Ausdehnung  hat.  So  findet  sich  diese  Takt- 
form nur  bei  Euripides,  und  zwar  in  denselben  Bacchen,  worin 
wir  bereits   die  obigen  zwei,  sonst  nicht  vorkommenden  Formen 

des  lonicus, und    ^  v^    ^  ^   ^  ^    fanden.     Ausserdem 

ist  der  Takt  immer  nur  so  in  der  Strophe,  oder  auch  Gegen- 
strophe beschaffen,  nicht  in  beiden  zugleich.  Die  sämmtlichen 
Stellen  sind:     Bacch.  11 ,  Str.  a,  V.  1: 

'OgIoc.  TcoTva  ^swv,  'Oota  8'   ä  xara  yav  xp'^^'^ßo^"^  Trrs'puya 


äU 


(Die  Gegenstrophe  schliesst:   xi  Xoi;  8u<yTux.ta. ^  ^  IljäII). 

Dann  ib.  H,  Gstr.  a,  V.  5.  —  ib.  lü,  Str.  V.  2.  —  ib.  V.  3. 

II.  Viel  weniger  noch  ist  die  Form  J^  J  J^  mit  Auf- 
lösung der  Vorhebung  zu  erwarten.  Wenn  im  zweigliedrigen  Takte 
die  Hebung  aufgelöst  werden  kann,  während  die  Senkung  zu- 
sammengezogen ist,  so  ist  doch  das  Bild  der  geraden  Gliederung 
bewahrt,  und  die  Sache  erklärt  sich  leicht  aus  dem  starken  Neben- 
iclus,  der  im  Anapästen  herrscht.  Dass  aber  zwei  Kürzen  eine 
Länge  beherrschen  solllen,  der  wieder  zwei  Kürzen  folgen,  ist 
schwer  anzunehmen.  Ausserdem  entsteht  so  ein  Takt,  der  anti- 
thetisch, nicht  mehr  graduirt  gebaut  ist,  indem  die  ersten  zwei 
Kürzen  den  letzten  zwei  Kürzen  zu  entsprechen  scheinen;  und 
diese  Antithesis  findet  im  Gegensatz  zu  dem  Bau  der  sonstigen  an- 
tilhclischen  Takte  gerade  zwischen  den  Kürzen  statt,  während  in 
der  Mille  eine  Länge  sieht.  So  kommt  denn  diese  Form  in  der 
classischen  Gräcität  überhaupt  niclit  vor;  nur  Euripides  hat  sie  ein- 
mal, Bacch.  I,  Str.  ß': 
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Tot  TS  (xarpoc  (leyaXac  opyia  KußsXa(;  ^sijlitsuov. 

in.  Die  Form  J^  J  J?  wo  zwei  Kürzen  selbst  die  Hebung 
zu  zwei  Längen  bilden  sollten,  kommt  auch  bei  Euripides  nicht 
vor.  Im  graduirlen  Takte  kann  also  die  Doppelkürze  höchstens 
die  einfache  Länge  beherrschen,  nicht  die  doppelte. 

Wenn  einigemal  bei  lonici  die  Taktform  _  ^  ^  _  (Choriamb) 
vorkommt,  so  ist  dies  ein  wirklicher  Taktwechsel  und  zu  erklären 
wie  der  Wechsel  von  Bacchien  und  Päonen  (Leitf.  §  23,  2). 

Als  Resultat  dürfen  vär  also  bei  den  lonici  angeben,  dass  die 
unschönen  und  gekünstelten   vier  Nebenformen    ^  ^    ^  ^    v^  v>, 


\^      K^    \^ 


und  vy  vy  _  w  w  sämmtlich  in  den  älteren 
Compositionen  (bei  Aeschylus  und  Sophokles)  nicht  nachweisbar 
sind,  dagegen  bei  Euripides  vorkommen,  aber  auch  nur  in  Einem 
Dranja,  den  Bacchen,  wo  absichtlich  diese  Formen  gewählt  er- 
scheinen, um  den  im  ionischen  Taklmasse  componirten  Strophen 
ein  enthusiastisches  Gepräge  zu  geben. 

Nur  bei  Aristophanes ,  Av.  1  treffen  wir  auch  die  Form 
wwv^^v^w  einmal,  ausserdem  mit  nur  einsilbigem  Auftakt. 
Aber  dieser  Gesang  der  Vögel  ist  so  reich  an  Sonderbarkeiten 
(vgl.  unter  Nr.  7),  dass  man  unschwer  erkennt,  es  sei  hier  das 
bunte  Gezwitscher  der  Vögel  nachgeahmt  und  deshalb  die  äussersle 
Grenze  des  in  der  Rhythmik  .Gestatteten  eingenommen,  um  einen 
möglichst  komischen  Eindruck  zu  machen. 

7.  Fortfahrend  mit  der  Betrachtung  derjenigen  Taktarten,  die 
einen  zweisilbigen  schwächeren  Theil  haben,  gelangen  wir  zu  den 
antithetischen  Takten,  von  denen  zuerst  die  Päonen  zu  er- 
örtern sind. 

Als  Stammform  müssen  wir  diejenige  betrachten,  welche  eine 
zweisiJbige  Gegenhebung  hat ,  I  N  H  oder  L  ^  ^  ^.  ^Venn 
nun  schon  bei  Dactylen  die  ewige  Wiederholung  von  J  H  Reihen 
von  zu  concitirtem  Gange  geben  mussle,  so  dass  diese  nur  für  die 
leidenschaftliche  Klage  in  Anwendung  blieben,  so  mussten  Reihen, 
in  denen  fortwälirend  drei  Kürzen  der  Einen  Länge  folgten, 

J  ^;jIJj'J:IJj^;jIJ/j"3I 
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ohne  Zweifel  der  Melodie  das  Gepräge  grosser  Ruhelosigkeit  geben. 
Nun  tritt  aber  im  antithetischen  Takte  die  Gegenhebung  kräftig 
liervor,  und  so  musste  die  Taklform  J  j^  J  1,  welche  die  Glie- 
derung aufs  Schönste  erkennen  lässt,  zu  häufiger  Anwendung 
kommen.  In  der  That  ist  diese  Taktform  fast  eben  so  häufig,  als 
die  Stammform.  Bei  Aristophanes ,  der  als  Muster  für  die  Com- 
position  päonischer  Perioden  anerkannt  werden  muss,  da  von 
Pindar  nur  zwei  wesentlich  päonische  Gesänge  überliefert  sind,  die 
aber  starken  Taktwechsel  haben  (Ol.  n  und  Pyth.  V),  während  bei 
Aeschylus  und  Sophokles  nur  ein  par  kleine  Partien  in  dochmi- 
schen Strophen  päonisch  componirt  sind,  ist  das  Verhältniss  der 
beiden  Formen,  ihrer  Häufigkeit  nach,  etwa  4:3,  Die  Form 
J  1^  J  dient,  wie  zu  erwarten  war,  vorzugsweise  zum  Abschluss 
der  rhythmischen  Sätze ;  schliessen  diese  mit  J  j^  H ,  dann 
pflegen  mindestens  die  Verse  mit  j  J^  J  zu  schliessen;  in  den 
par  vereinzelten  Fällen,  wo  auch  dies  nicht  der  Fall  ist,  enden 
dann  doch  wenigstens  die  Perioden  mit  der  letzteren  Form.  Buch 
11 — III  wird  diese  Verhältnisse  näher  erläutern,  und  es  wird  sich 
eine  merkwürdige  Uebereinstimmung  mit  den  bei  den  Daclylen 
herrschenden  Verhältnissen  zeigen,  welche  tief  in  dem  musikalischen 
Charakter  der  Sätze  und  Perioden  begründet  ist,  und  namentlich 
für  die  letzteren  in  der  Art,  wie  wir  sie  annehmen,  neue  und 
grosse  Beweise  liefert. 

Da  nun  in  einem  antithetischen  Takte  die  Ictcn  der  Vor- 
hebuDg  und  der  Gegenhebung  nicht  sehr  stark  dem  Grade  nach 
verschieden  sein  können,  so  sollte  man  erwarten,  dass  auch  die 
Taktform  "  H  i^  j,  die  der  Form  des  Anapästen  "  H  I  ent- 
spricht, nicht  selten  vorkäme.  Ist  doch  die  Gliederung  des  Taktes 
so  auf  das  Deutlichste  gewahrt;  und  wenn  der  Takt  mit  drei 
kurzen  Noten  beginnt  und  mit  einer  längeren  schliesst,  so  wird 
der  Charakter  desselben  die  Bewegung  sein,  die  zu  einem  befrie- 
digenden Abschlüsse  gelangt.  Aber  wieder  offenbart  sich  hier  das 
feine  Gefühl,  welches  die  Griechen  für  rhythmischen  Wohlklang 
halten.  Die  Dopj)elkürze  kann  unschwer,  namentlich  beim  Ana- 
.pästcn,  der  Länge  als  Hebung  gegenüber  treten;  aber  dass  der 
Ictus  der  Doppclkürze  selbst  eine  folgende  Gruppe  von  einer  Kürze 
und  einer  Länge  beherrsche:  dieses  erschien  den  an  das  schönste 
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Ebenmass  gewöhnten  Griechen  als  zu  weit  gehend,  wenigstens  da. 
wo  die  Länge  nicht  unmittelbar  folgte  (wie  in  der  unter  Nr.  10  zu 
besprechenden  Form  des  Bacchius  1,  ^  A.^^),  sondern  durch  die 
vorklingende,  die  Mitte  des  Taktes  bildende  Kürze  sich  zu  scharf 
abhob,  und  folglich  gegenüber  den  beiden  Kürzen  der  Vorliebung 
ein  zu  grosses  Gewicht  erhielt,  wodurch  unklar  wurde,  wo  der 
Takt  beginne.  So  kommt  denn  die  Form  ^  ^  ^  a.  bei  Aristo- 
phanes  nur  zweimal  vor,  und  zwar  gerade  in  dem  schon  er- 
wähnten komisch  buntscheckigen  Gesänge  Av.  I,  wo  die  abweichenden 
Taklformen  geradezu  mit  Zweck  und  Absicht  gehäuft  werden.  Sonst 
findet  sich  ^  ^  ^  _^  nur,  wo  in  der  Gegenstrophe  _  ^  _  oder 
_  w  w  ^  respondirt,  z.  B.  Ach.  IV,  Av.  X,  Lys.  III.  Das  Vor- 
kommen seltnerer  Formen,  wo  diese  nicht  durch  alle  Sfrophen 
angewandt  sind,  ist  bereits  Leitf.  §  17,  5  besprochen  worden; 
genauer  ist  dieses  Verhäitniss  in  der  Metrik  zu  erörtern. 

Wenn  nun  schon  beim  */« -Takle  die  Form   fj   H  nur  seilen 

'°  0  0  0  0 

in  Anwendung  kam,  so  sollte  man  um  so  mehr  erwarten,  dass 
die  ähnliche  beim  %-Takte  vermieden  sei,  wenigstens,  wo  der- 
selbe antithetisch  gebaut  war.  Denn  bei  5  Kürzen,  -^  ^  ^  ^  ^, 
konnte  die  Antithesis  nicht  mehr  deutlich  hervorspringen;  ehe 
mu.ss  man  vom  graduirlen  %-Takt  (Bacchius)  für  möglich  halten, 

dass  er  in  lauter  Kürzen  aufgelöst  sei,   v^v^www=    PI   H   \ 

°  0  0  0  0  0' 

Bei  einer  Reihenfolge  gleich  langer  Noteij  ist  es  nämlich  ganz 
natürlich,  dass,  nachdem  die  erste  derselben  einen  starken  Ictus 
erhalten  hat,  die  Intonationskraft  successive  nachlässt,  ^  ^  ^  ^  ^. 
Und  wirklich,  während  gänzlich  aufgelöste  Bacchien  nicht  so  selten 
sind  (vgl.  Nr.  10),  kommen  die  aufgelösten  Päonen  kaum  vor. 
Wenn,  wir  sie  nämlich  dreimal  Av.  I  treffen,  so  kann  es  uns  in 
diesem  mehrfach  erwähnten  Gesänge,  der  mit  seinem 

eTCOTUOTCOTCOTCOTCOTrOTrOTCOt,    lü  lo  tTO   LTM   tTO   ITO,   vh   TtO    TIO 
XIO    tCo    tCo    T'.b    T'.3,    TftOTO    TptOTO    Tdroßpi^    U.  S.  W. 

das  Gezwitscher  aller  möglichen  Vögel  veranschaulichen  soll,  und 
eine  ganze  Periode  aus  solchen  Vogelslimmen  nachahmenden  Silben 
enthält,  nicht  im  geringsten  wundem.  Bei  Aesch.  Cho.  II  dann  ist 
der  Text  zu  unsicher  und  ausserdem  ist  nicht  zu  erkennen,  ob  die 
fünfsilbigen  Takte  päonisch  oder  bacchiisch  zu  gliedern  seien. 
Sonst  hat  selbst  Pindar  die   gänzlich  aufgelöste  Form  nur  einmal 

Schmidt,  Corapositionslehre.  5 
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angewandt,  Pylh.  V,  Sir.  V.  4.  —  Am.  VIII,  Sir.  a,  V.  3  aber 
vftrrälli  sich  durch  den  Aiiflakl  als  bacchiisch,  und  ausserdem 
zeigt  schon  Cho.  VI,  Sir.,  Per.  2,  wie  gern  kleine  Partien  aus 
einem  bacchiischen  Vordersalz  und  einem  päonischen  Nachsalz  ge- 
bildet wurden. 

8.  Wenn  bei  den  Päonen  die  Gegenhebung  häufiger  als 
Doppelkürze,  seilner  als  Einzellünge  auftritt,  so  ist  umgekehrt  bei 
den  Choriamben  die  Gegenhebung  der  Regel  nach  durchaus  eine 
Länge : 

J/jJ'    ^^v^-^j     nicht    JJ^/j,     I0.WÖW. 

Der  Grund  hierfür  ist  leicht  einzusehen.  Schwer  schon  (im  Proce- 
leusmalicus)  beherrscht  die  Doppelkürze,  stärker  intonirt,  eine  fol- 
gende Doppelkürze;  dass  sie  aber  im  Takte  (ein  anderer  Fall  ist 
beim  Auftakt  einer  Reihe,  der  zweisilbig  sein  kann,  während  zu- 
gleich der  nun  folgende  volle  Takt  mit  zweisilbiger  Hebung  be- 
ginnt) durch  einen  stärkeren  Ictus  eine  vorhergegangene  Doppel- 
kürze beherrsche,  enispricht  der  Natur  des  Taktes  überhaupt 
schlecht.  Auch  ist  die  Folge  von  vier  Kürzen  hinter  einer  Länge 
desselben  Taktes,  wie  wir  beim  lonicus  sahen,  schon  an  und  für 
mh  unschön:  es  ist  wie  ein  machtloses  Geklapper  nach  einem 
vollen  und  kräfligen  Tone.  So  seilen  wir  deshalb  die  Form 
_  s^  w  w  v^  beim  Choriambus  durchaus  vermieden.  Nur  Aesch. 
Pers.  IV,  Str.  a  habe  *ich  sie  (Eurh.  p.  357)  angenommen;  doch 
wird  die  Lehre  von  den  Uebergangsthemen  zeigen,  dass  hier,  wie 
an  den  anderen  Stellen,  wo  bei  Aeschylus  choriambische  Perioden 
vorkommen,  ein  Nachspiel  im  %-Takt,  _^Iv>v^wIl_I_aII 
anzunehmen  sei. 

Wenn  nun  schon  bei  Päonen  die  Auflösung  der  Vorhebung 
nur  als  besondere  Ausnahme  zulässig  war,  so  wird  es  keiner 
woileren  Erklärung  bedürfen,  weshalb  sie  bei  Choriamben,  wo  eine 
zweisilbige  Senkung  folgt  und  folglich  vier  Kürzen  zusanMiicnlrenen 
würden,    gänzlich    unzulässig   ist.      Es    fehlt   also  auch  die  Form 

Auch  kann  die  Senkung  nicht  zusammengezogen  werden.  Ein 
anlilhelischcr  Takt  ist  nichts  weniger  als  eine  schwere  Folge  von 
Noten;  die  beiden  kräftigen  Ilebtmgen  müssen  vielmehr  durch  eine 
leiclil  dahin  eilende  Senkun«  vermillell  werden  und  können  nur  so 
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deutlich    hen^ortrelen.      Der    choriambische    Takt     I  J   I.     ■ 

«  #  •'    —  —  — 

also  kommt  nicht  vor.  Die  übrigen  denkbaren  Formen,  welche 
die  erwähnten  als  unzulässig  erkannten  Eigenthümlichkeiten  mehr- 
fach haben  würden,  sind,  wie  nicht  weiter  nachgewiesen  zu  wer- 
den braucht,  sämmtlich  entschieden  zu  verwerfen.  So  erscheinen 
denn  die  Choriamben,  als  die  aller -regelmässigste  und  am  schärf- 
sten ausgeprägte  Taktart  nur  in  der  Einen  Stammform,  und  alle 
etwa  denkbaren  Nebenformen  kommen  nicht  vor.     Es  sind  dies: 


9.  Bei  den  Dichoreen,  wie  sie  den  '  ionischen  Strophen 
beigesellt  werden  (Eurh.  §  17,  5;  Leilf.  §  23,  1—2)  ist  die  Auf- 
lösung der  Hebung  in  beiden  Monopodien  gestattet,  aus  demselben 
Grunde,  wesshalb  die  Synkope  dieser  beiden  Theile  zulässig  ist. 
Siehe  darüber  §  4,  3. 

Gar  nicht  missverstanden  kann  es  werden,  wenn  die  erste 
Monopodie  aufgelöst  ist,  v^  .^  ^  _  .^.  Ist  aber  die  zweite  aufge- 
löst, _  w  v^  ^^  w,  so  könnte  man  hier  auch  an  einen  lonicus  mit 
aufgelöster  Nachhebung  denken.  Unter  Nr.  6  aber  haben  wir  be- 
reits gesehen,  wesshalb  diese  Form,  in  Noten  I  H  J~i  als  un- 
schön fast  durchgängig  verworfen  wurde.  Wird  aber  die  erste  der 
vier  Kürzen  als  Nachhall  von  der  ersten  Länge  aufgefasst,  was  sie 
immer  bei  fallenden  Choreen  ist  (und  auch  der  Dichoreus  unter 
lonicis  ist,  trotz  des  Auftaktes,  fallend,  schon  aus  dem  Grunde, 
weil  die  einfache  Kürze  nicht  der  Doppelkürze  des  Auftakes  ent- 
sprechen könnte,  noch  weniger  ein  Wechsel  von  Takten  angenom- 
men werden  könnte,  die  bald  in  sich  Auftakt  von  Monopodie  zu 
Monopodie  haben,  bald  nur  zum  folgenden  Takte  hin),  so  be- 
herrscht die  nächste  Kürze  natürlich  leicht  die  noch  folgenden  zwei 
Kürzen    vermöge   ihres    stärkeren   Ictus,    wie    überhaupt   bei    den 

Choreen.     Man  hat  also  ^  .^  ^  ^  ^  zu  theilen:   J   >   H   i*^ 

0  0   0  0  0' 

10.  Wir  haben  jel2t  noch  die  in  den  Bacchicn  herrschen- 
den Verhältnisse  zu  besprechen.  Da  keine  grösseren  Compo.sitionen 
in  ihnen  vorliegen  ^Leitf.  §  10,  IX),  \ielmehr  die  grössle  selbstän- 
dig rein  bacchiische  Partie,  Eum.  V,  Str.  a'   nur  aus  sechs  Dipo- 

5* 
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dien  besieht,  so  können  die  in  ihnen  herrschenden  Verhältnisse 
am  l)esten  an  den  Dochmien  erläutert  werden,  die  bekanntlich 
aus  zwei  steigenden  graduirten  Takten,  einem  %- Takte  und  einem 
% -Takte  bestehen  (Ein-h.  §  18).  Der  erste  dieser  Takte  ist  ein 
reiner  Bacchius,  und  die  in  ihm  herrschenden  Verhältnisse  sind 
dieselben  als  die  bei  ohne  Unterbrechung  auf  einander  folgenden 
Bacchien. 

Da  Westphal  in  der  neuen  Autlage  seines  Werkes  den  Doch- 
mius  als  aus  zwei  gleichen  Ys"  Takten  bestehend  auffasst,  eine  An- 
nahme, die  nicht  nur  in  directem  Widerspruche  mit  der  antiken 
Ueberlieferung  steht,  sondern  mit  Leichtigkeit  aus  metrischen  Grün- 
den als  falsch  nachgewiesen  werden  kann,  so  werde  ich  hier  die 
hauptsächlichsten  Gründe  dagegen  anführen,  damit  man  unbeirrt 
durch  unerweisliche  Hypothesen  das  rechte  Bild  auch  des  bacchiischen 
Taktes  festhalte,  ehe  man  an  die  Betrachtung  seiner  besonderen 
Formen  geht. 

Die  Art  nun,  wie  Westphal  zwei  gleiche  Takte  herstellt,  ist 
folgende:  W^o  der  zweite  (dreizeitige)  Takt  des  Dochmius  eine 
lange  Hebung  hat,  da  denkt  er  diese  zur  Dauer  von  vier  Moren 
gedehnt,  so  dass  die  Stammform  des  dochmischen  Dimeters, 


bei  ihm  lautet: 

^: ^  I  Lj,  w  II w  I LJ  A II     oder 


Erschiene  nun  der  zweite  Takt  nie  in  aufgelöster  Form,  so  würde 
man  vom  blos  molrischen  Standpunkte  aus  gegen  diese  AulTassnng 
nicht  allzu  viel  einzuwenden  haben.  Die  lange  Silbe  kann,  in  be- 
stimmten Verhältnissen,  bis  zu  ihrem  doppelten  Werthe  gedelml 
werden,  und  dass  es  z.  B.  lonici  von  der  Form  l_j  w  w  gebe, 
darin  stimme  ich  mit  Westphal  vollkommen  überein.  Aber  denken 
wir  nur  daran,  dass  in  der  Mitte  der  Verse  der  Schlusstakt  des 
Dochmius  immer  als  l_j  v^  II ,  nie  als  _  ä:  ^  H  zu  bestimmen 
wäre,  da  nicht  selten  die  kurze  Schlussnole  kein  neues  Wort  be- 
ginnt, mitten  im  Worte  aber  keine  Pause  angenommen  werden 
kaiui.  Hier  würde  also  der  zweite  Takt  durch  eine  stark  gedehnte 
Note    ein  besonderes  llebcrgcwicht    gegen   den   ersten,    Haupttakl 
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haben  (vgl.  das  über  die  Takiform  lj  ^  §  4,  5  Gesagte),  ein 
Verhältniss,  das  von  vornherein  nicht  angenommen  werden  kann. 

Wenn  nun  aber  die  Hebung  des  zweiten  Taktes  aufgelöst  ist, 
so  bedient  sich  Westphal  zur  Completirung  desselben  der  Pause 
w  w  7\,  wll,  am  Schluss  des  Verses  ^  ^^  'ä-II.  Während  das 
Zweite  möglich  wäre,  ist  das  Erste  jedenfalls  in  dem  Falle  zu  ver- 
werfen, wo  die  Pause  mitten  in  ein  Wort  fallen  würde,  z.  B.  Iph. 
Taur.  m,  Y.  37, 

wiww^v^^l    WV-/W    ;iww_wl_AlU    nach  Westphal 

mit  einer  Pause  mitten  in  avoatov.  Es  wird  nicht  nothig  sein, 
gegen  diese  Praxis  lange  Pausen  mitten  in  den  Wörtern  anzu- 
nehmen, noch  ein  Wort  zu  verlieren  und  mit  mir  werden  gewiss 
alle  einig  sein,  dass  dieses  Verfahren  völlig  gegen  den  Geist  der 
griechischen  Sprache  ist,  zugleich  aber  die  ganze  Metrik  auf  ein 
unsicheres  Rathen  reducirt  (Leitf.  §  11,  8).  Uebrigens  konnte 
schon  das  Westphal  überzeugen  von  der  Unrichtigkeit  seiner  An- 
nahme, dass  die  zweiten  Takte  der  Dochmien  sich  nicht  selten 
in  aufgelöster  und  gewöhnlicher  Form   antislrophisch  entsprechen, 

Eine  solche  Responsion  lässt  immer  mit  Sicherheit  schliessen,  dass 
die  Länge  den  gewöhnlichen  Werlh  habe,  vgl.  Leitf.  §  17,  3.  Es 
liessen  sich  noch  eine  ganze  Reihe  von  Gegengründen  anführen,  die 
jeder  für  sich  genügten.  Doch  bleibt  dies  und  die  genaueren  Be- 
lege, die  leicht  zu  beschaffen  sind,  unserer  ausführlichen  Metrik, 
wohin  es  entschieden  gehört,  vorbehalten. 

Wir  behalten  also  nur  eine  Stammform  des  Bacchius  zurück, 
J  J  #^5  die  aber  gemeiniglich  steigend  ist,  wenigstens  zu  Anfang 
des  Verses  stets  Auftakt  hat.  In  dieser  Form  kann  es  keine  Zu- 
sammenziehungen, wohl  aber  Auflösungen  geben.  Wenn  diese  Auf- 
lösungen sehr  ungebräuchlich  sind  in  dem  äusserlich  ganz  ähnlichen 
graduirten  Takte,  dem  lonicus,  so  ist  hier  das  Verhältniss  ein  ganz 
anderes,  weil  die  Senkung  nur  aus  Einer  kurzen  Silbe  besteht. 
So  treffen  wir  zunächst  mehrere  mal  die  Form  _  ^  ^  y^,  d.  h. 
j  J^  ^^    als  ersten  Talit  der  Dochmien,  zum  Tlieil  auch  so,  dass 
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ihr  in  der  Gegenslroplic  die  gewöhnliche  Form ^  entspricht 

(metrische  Responsion  _  x:^  ^).  Es  kommt  z.  B.  diese  Form 
auch  bei  Acschylus  und  Sophokles  vor,  und  zwar  ganz  sicher 
Eum.  V,  ß',  V.  4.  8.  —  Sept.  I,  a,  V.  2.,  ib.  Mes.,  V.  1.  — 
ib.  IV,  ß',  V.  2.  —  Aj.  VI,  V.  1.  —  Ant.  YIU,  8',  V.  2. 

Aber  auch  die  Folge  I  H  i^  erscheint,  wenn  auch  in  ge- 
ringerem  Grade  wie  J  H  H,  leicht  als  zu  sehr  sinkend,  zumal 
da  die  letzte  Note  die  allerschwächste  Intonation  hat,  während  beim 
Päon  die  beiden  letzten  Kürzen,  mit  einem  stärkeren  Ictus  begin- 
nend und  so  sich  von  der  ersten  Kürze  abhebend,  eine  ganz 
wohlklingende  Antithese  zur  ersten  Länge  bildeten.  So  ist  denn 
die  Form  _  ^  v>  ^  beim  Bacchius  in  der  That  sehr  selten. 

Dagegen  kommt  gerade  die  Form  vi  ^  j_  w,  fj  i  t*^  ausser- 
ordentlich häufig  vor,  ja  häufiger  als  die  Stammform  selbst.  Wir 
sahen  beim  lonicus,  dass  die  Doppelkürze  mit  ilirem  Ictus  schwer- 
lich eine  folgende  Länge  mit  zwei  Kürzen  beherrschte,  wobei  sie 
zu  den  folgenden  Taktlheilen  wie  2 : 4  stände.  Hier  müssen  wir 
aus  dem  thatsächlichen  Vorkommen  den  Schluss  ziehen,  dass  da- 
gegen die  Doppelkürze  ohne  Schwierigkeit  eine  folgende  Länge  mit 
noch  einer  Kürze  beherrsche,  wo  das  Verhältniss  2:3  entsteht. 
Aber  noch  ein  wichtiger  Grund  ist  für  diese  letztere  Möglichkeit 
vorhanden.  Die  Form  w  v./  _  ^^  v^  beim  lonicus  musste,  wie 
wir  sahen,  dem  Takte  ein  antithetisches  Gepräge  geben,  indem  die 
erste  Doppelkürze  der  zweiten  entsprach,  die  Länge  dazwischen 
aber  als  Centrum  erschien;  diese  Bildung  aber  ist  der  gerade 
Gegensatz  zu  dem  der  graduirlen  Takte  und  ausserdem  in  sich 
fehlerhaft,  da  die  antithetischen  Theile  die  schwächsten  sind.  Alle 
diese  Gründe  nun  fallen  beim  Bacchius  mit  aufgelöster  Vorhebung 
weg.  Man  erkennt  deutlich  seinen  Bau,  und  da  auch  der  Ictus 
der  Nachhebung  in  den  graduirten  dreigliedrigen  Takten  ein  starker 
ist,  so  kann  hier  eben  so  wenig  als  bei  den  Anapästen  es  auf- 
fallen, wenn  die  Nachhebung  eine  stärkere  Note  als  die  Vor- 
hebung hat. 

Endlich    kommt    auch    der  Fall    nicht  allzu  selten  vor,   dass 

beide  liebungen    im  Bacchius    aufgelöst   sind,    so  dass    die  Form 

wv^v^ww,      ^^^     entsteht.      Während    man    also    sechs 
.     0  0  0  0  4 

Kürzen  im  Takte   (beim   lonicus)   nur  in  ganz   besonderen   Fällen 
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zuliess,  übrigens  aber  als  eine  zu  einlönige  und  unklare  Verbindung 
verwarf,  nahm  man  dagegen  an  dem  Zusammentreffen  von  fünf 
Kürzen  keinen  Anstoss.  Die  Grenze  der  Zulässigkeit  wird  aber 
hier  nicht  einzig  durch  die  Zahlen  5  und  6  bestimmt,  sondern  be- 
sonders durch  die  entstehenden  Gruppirungsverhältnisse.  Im  Takte 
v^  w  vy  ^  w  v^  würden  die  6  Kürzen  in  3  völlig  gleichen  Grup- 
pen geordnet  sein;  im  Takte  w  ^  v^  w  w  treffen  wir  nur  zwei 
gleiche  Gruppen,  wäJirend  die  dritte  von  verschiedener  Ausdehnung 
ist  und  so,  stritt  die  Eintönigkeit  zu  erhöhen,  dieselbe  vielmehr, 
indem  sie  einen  Gegensatz  bringt,  aufhebt. 

Dochmische  Strophen,  bestehend  aus  vielen  aufgelösten  Takten, 
haben  natürlich  einen  concitirlen  und  unruhigen  Charakter,  der  dem 
Ethos  dieser  Taktart  ganz  besonders  entspricht. 

11.  Der  aufmerksame  Leser  wird  aus  den  Darstellungen 
dieses  und  des  vorhergehenden  Paragraphen  die  Ueberzeugung  ge- 
wonnen haben,  dass  die  griechischen  Takte,  weit  entfernt,  blos  in 
den  Massverhältnissen  und  der  mathematischen  Gliederung  ein  be- 
stimmtes Gepräge  zu  haben,  vielmehr  auch  in  dem  Wechsel  von 
langen  und  kurzen  Noten  eine  ausserordentliche  Gesetzlichkeit 
zeigen,  und  dass  verschiedene  ^Yohllautsgeselze  von  den  Dichtern 
auf  das  Strengste  innegehalten  sind,  wo  heulige  Componisten  nicht 
selten  zu  den  widersprechendsten  Formen  greifen  —  um  Effect  zu 
machen. 
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1.  Mussten  wir  §  3,  4  sq.  die  einseitige  Theorie  der  allen 
Rhythmiker  verwerfen,  wonach  alle  Takte  aus  je  zwei  Theilen  be- 
stehen sollten,  die  sich  in  den  verschiedenen  ysvt^  wie  2:2,  2:1 
und  3:2  verhielten,  und  zwar  aus  dem  Grunde,  weil  wir  ganz 
tadellose  und  nicht  selten  vorkommende  Takte  nicht  wie  jene  als 
unregelmässige  auffassen  konnten,  besonders  aber,  weil  jene  Zahlen- 
angaben wenig  Erscheinungen  zu  erklären  vermögen,  leicht  aber 
auf  irrige  Consequenzen  führen  (wie  denn  der  Weslpharsche  Päon 

I ,   in  Praxi  nie  vorkommend   und   von  unschönem  Bau,  eine 

scheinbare  Bestätigung   durch  jene  vage  Regel  finden  könnte);  so 
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müssen  wir  um  so  mehr  die  von  uns  angenommenen  Gliederungen 
der  Takle,  die  sämmllicli  einen  schönen  musikalischen  Sinn  ge- 
währen, aufrecht  erhallen.  Denn  wir  fanden  diese  Gliederungen 
nicht  etwa,  indem  wir  neue  Taktarten  aus  der  Luft  griflen,  um 
die  vorgefasslen  Theorien  durch  sie  zu  belegen,  sondern  umge- 
kehrt, indem  wir  die  allgemein  anerkannten  Taktarten,  ohne  ab- 
stracten  Zahlentheorien  zu  folgen,  nach  ihrem  musikalischen  Wesen 
in  Gruppen  sonderten  und  die  mehreren  Arten  gemeinsamen  Eigen- 
schaflen  für  eine  neue  Eintheilung  benutzten.  Nur  so  waren  wir 
im  Stande,  die  Praxis  in  den  poetischen  Schöpfungen  richtig  zu 
würdigen;  wo  Synkopen,  Zusammenziehungen  und  Auflösungen  vor- 
kamen, da  fanden  die  Thatsachen  ihre  Erklärung;  wo  sie  nicht 
oder  nur  ausnahmsweise  stattfanden,  da  vermochten  wir  ebenfalls 
die  Gründe  dafür  beizubringen.  Aber  nirgend  gelangten  wir  durch 
diese  Tlieorie  zur  Annahme  von  Formen,  die  nicht  reichlich  aus 
den  Classikern  zu  belegen  waren;  umgekehrt  aber  musslen  wir 
von  unserem  Standpunkte  aus  viele  Formen  verwerfen,  gegen 
welche  die  reine  Metrik  nichts  einzuwenden  hätte,  und  auch  hier 
lieferte  uns  die  in  den  Überlieferlen  Gedichten  herrschende  Praxis 
die  positiven  Beweise. 

Wir  kommen  aber  nun  zur  Betrachtung  von  Takten,  welche 
vermöge  ihrer  abnormen  Gliederungsart  die  vorhin  gesteckten 
Grenzen  überschreiten.  Doch  wird  auch  hier  sich  offenbaren,  dass 
die  Griechen  ein  äusserst  feines  Gefühl  für  die  im  einzelnen  Takte 
herrschende  Proportion  halten:  unter  allen  denkbaren  abnormen 
Gliederungsarten  kommt  nur  eine  einzige  in  der  Praxis  vor,  und 
zwar  die  allerschwächslc  Abweichung,  die  existiren  kann,  und  diese 
ausserdem  sehr  selten.  Wir  können  hier  aber,  wo  es  sich  um 
die  genaue  Abgrenzung  des  Bereiclis  dieser  Abweichung  handelt, 
nicht  umhin,  der  Metrik  etwas  vorzugreifen.  Nur  sie  kann  uns 
die  positiven  Beweise  für  unsere  Theorie  an  die  Hände  geben,  und 
nur  aus  ihr  haben  wir  unsere  Theorie  selbst  gewonnen. 

2.  Wenn  der  '/«-Tiikt  die  regelmässige  Gliederung  2:1  hat, 
ausserdem  aber  synkopirt  auflreten  kann,  also  mit  unterdrückter 
Gliederung  (§  4,  2),  so  wäre  drittens  noch  der  Fall  denkbar,  dasb 
er  die  der  gewöhnlichen  Gliederung  ganz  entgegengesetzte,  1:2 
haben  könnte.  Hier  würde  der  Hau|iticlus  auf  eine  einzelne 
Kürze  fallen,  und  diese  ao  eine  unniiltclbar  darauf  folgende  volle 
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Länge  beherrschen,    ^/ J      oder    ^_     (umgekehrter  Cho- 
reus). 

Die  anderen  denkbaren  abnormen  Gliederungen,  bei  denen 
eine  kleine  Senkung  eine  grosse  Hebung  beherrschen  würde» 
wären , 

I.  ohne  vorhandene  Synkopen: 

1)  bei  den  %-  und  2/4- Takten: 

^J^  J    J'      ^^^^     o  _  ^    (ampliibrachys). 

2)  bei  den  V«- Takten: 

^/  j    J       oder     v^  _:.  _ 
^J^  /I  J      oder     ö  o  w  _ 
^J^  J  J^      oder     d.  -^  w  w 

3)  bei  den  V4-  und  % -Takten: 

^^  J  J  J^     oder     ^ w    (anüspaslus) ,  dann  die- 
selbe Gruppirung  mit  Auflösungen,  ^  ^^  ^  _  ^  u.  s.  w. 

U.  Mit  vorhandenen  Synkopen. 

1)  bei  den  %-  und  %- Takten: 

^j*  J.  oder      o  L„. 

2)  bei  den  %■  Takten: 

"*  1^   J         oder       ^  i_i 

■^J^  j.  j"     oder       ^  t_  v>« 

3)  bei  den  3/^-  und  %- Takten: 

^J^  J  ^^     oder       o  LJ  v^ 

>l       1 


>,N    1 


oder 
oder 


•  «  #  •• 

schiedenen  Auflösungen. 


oder      o  _  w  _,    dann  Formen  mit  \  er- 


Von  allen  denkbaren  abnorm  gegliederten  Takten 
kommt  nur  der  umgekehrte  Choreus  vor.  Es  herrschte 
also  im  Bau  der  Takte  das  strenge  Gesetz,  dass  die  als 
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Hebung  verwandte  einfache  Kürze  nie  mehr  als  Eine 
gewöhnliche  Länge  beherrschen  ivonnte. 

Diese  Regel,  vom  musikalischen  Standpunkte  leicht  begrcifljar, 
wird  bewiesen  durch  die  gesammte  vorhandene  Literatur.  Nirgend 
deutet  irgend  eine  Erscheinung  darauf  hin,  dass  man  im  Bau  ab- 
normer Takte  weiter  gegangen  sei,  als  bis  zum  Gebrauche  des  um- 
gekehrten Choreus ;  und  die  seltene  Anwendung  des  letzteren  allein 
liess  schon  vermuthen,  dass  hier  der  Anfang  und  zugleich  die 
äusserste  Grenze  für  den  Bau  unregelmässig  gegliederter  Takle 
vorliege.  Wir  werden  deshalb  in  dem  Folgenden  nur  über  das 
Vorkommen  des  umgekehrten  Choreus  liandeln. 

3.  Bei  Pindar  ist  an  drei  Stellen  das  Vorkommen  von  ^_ 
als  logaödischer  Takt  vollkommen  evident.  Ol.  I,  Str.,  V.  9  be- 
ginnt nämlich  in  einem  Theile  der  Strophen  mit  drei  Kürzen,  in 
einem  anderen  Theile  mit  einer  Kürze  und  folgender  Länge.  Wäre 
das  erste  nicht  der  Fall,  so  könnte  man  die  Verse  sich  gebaut 
denken , 

ooqjüv  {jLTTjTisaa  >«sXa5siv       Str.  a,  V.  9. 
So  aber  käme  man  zu  der  metrischen  Responsion 


die  nach  Leitf  §  17,  3  aus  guten  Gründen  nicht  gestallet  isL  Es 
bleibt  folglich  nichts  übrig,  als  die  Responsion  o  tx7  anzunehmen. 
Eben  diese  Responsion  findet  Pylh.  VI,  Str.  V.  3  und  Isthm.  VII, 
V.  7  mitten  im  Verse  stall.  Es  ist  auch  in  der  Thal  vom  musi- 
kalisclien  Standpunkte  aus  kein  Anstoss  an  dem  Takle  >J^  J  zu 
nehmen,  den  auch  unsere  Componisten  hin  und  wieder  verwenden ; 
nur  dürfte  er  nicht  häufig  vorkommen,  sollte  nicht  der  Rhythmus 
unklar  werden. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  Pindar  nicht  etwa  diesen  Takt  aus  der 
äolischen  Lyrik  überkommen  habe,  wo  er  in  der  „Basis"  nicht 
seilen  vorkommt.  Aber  in  der  chorischen  Dichtung,  die  ja  die 
strengste  Gliederung  wegen  der  gleichzeitigen  Orchesis  haben  muss, 
ist  an  das  Vorhandensein  der  Basis,  die  wir  Leilf  §  27  besprochen 
haben,  nicht  zu  denken.  Es  müsslcn  dann  auch  die  übrigen  un- 
rcgelmässigcn  Rcsponsionen  des  ersten  Taktos  auflrelcn,  es  müss- 
len  sich  der  Trochäus  wie  der  Schcin-Ianibus  (umgekehrte  Chorcu.s), 
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ja  auch  der  Pyrrhicliius  (^  ^)  u.  s.  w.  anlislrophisch  eiUsprechen, 
wovon  eben  so  wenig  bei  Pindar,  als  bei  Aeschylus,  Sophokles 
und  Euripides  die  geringste  Spur  ist.  Auch  würde  damit  immer 
noch  nicht  das  Vorkommen  des  Taktes  o  ^=^  mitten  in  einem 
Verse  bei  Pindar  erklärt  sein. 

Da  nun  bei  Pindar  nicht  wenige  logaödische  Verse  mit  der 
Silbencombination  ^  _  anfangen,  so  könnte  man  zu  dem  Glauben 
gelangen,  dass  diese  Silben  immer  den  Takt  o  _  gebildet  hätten, 
nie  als  v^:i_  aufzufassen  seien,  wie  ich  überall  in  den  Pindari- 
schen Schemen  gethan,  ausgenommen,  wo  durch  die  Responsion 
^  j»A^  der  directe  Gegenbeweis  geliefert  war.  In  der  That,  ein 
directer  Beweis  für  die  Auffassung  ^  •  i_  hegt  bei  Pindar  nirgends 
vor.  Stände  nämlich  statt  der  Kürze  in  dieser  oder  jener  Strophe 
eine  Länge,  so  dass  sich  die  Silben  —  _  entsprächen:  in  diesem 
Falle  wäre  der  Takt  o  _  undenkbar,  denn  es  müsste  dann  in 
dieser  oder  jener  Strophe  die  betonte  Länge  die  halbe  Dauer  der 

unbetonten  Länge    haben ,   so    dass    die  Silben    ^ rhythmisch 

wären  >  _  oder  ^j"  j,  was  vom  metrischen  Standpunkte 
aus  eine  reine  Unmöglichkeit  ist.  Die  metrische  Responsion  ^  _ 
also  wäre  ein  vollgültiger  Beweis  gegen  die  Constituirung  ^  — , 
und  man  könnte  überall  nur  als  ^ ;  l_  die  besprochenen  Vers- 
anfänge constiluiren.  Aber  so  häufig  die  Versanfange  mit  ^  _  bei 
Pindar  sind,  so  kommt  doch  nirgends  die  Vertretung  der  ersten 
Kürze  durch  eine  (irrationale)  lange  Silbe  vor.  Da  nun  in  anderen 
Fällen,  wo  der  einsilbige  Auftakt  unverkennbar  ist,  er  bei  Pindar 
sehr  häufig  in  den  verschiedenen  Strophen  wechselnd  durch  eine 
lange  und  eine  kurze  Silbe  ausgedrückt  ist,  z.  B. 

Ol.  XI,    Str.  V.  2  und  3     > ;  _  ^  I 

OLXm,    Str.  V.  2  und  6     >  •  _  v.  I ,    V.  7     >  i  -^  ^  l 

Pyth.  VII,  Str.  V.  8     > :  ^  ^  ^  l 

Isth.  Vn,  Str.  V.  2  sogar      >  :      ^  , 

und  so  noch  an  manchen  andern  Stellen:  so  müsste  es  ein  merk- 
würdiger Zufall  sein,  dass  gerade  der  Versanfang  ,>:l_I  nicht 
vorkäme,  ein  Zufall,  an  den  zu  glauben  schwer  fiele. 

Es  liegen  aber  andere  Gründe  vor,  welche  den  Versanfang 
^  ":  i_  in  vielen  Fällen  wenigstens  im  höchsten  Grade  wahr- 
scheinlich machen. 
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Betrachten  wir  nämlich  die  Strophen  auch  nur  vorn  äusscr- 
lichen,  metrischen  Standpunkte,  so  drängt  sich  doch  die  Wahr- 
nehmung unwiderstehlich  auf,  dass  innerhalb  derselben  eine  ge- 
nauere Uebereinstimmung  im  Gebrauche  der  Taklformen  herrschen 
müsse,  als  in  sämmllichen  Weisen  von  demselben  Taklmasse  unter 
sich  anzunehmen  sei.  Die  Strophen  haben  doch  jedenfalls  eine  fest 
ausgeprägte  Melodie,  und  in  dieser,  wenn  sie  Einheit  haben  soll, 
müssen  ähnliche  Notencombinationen  öfter  wiederkehren.  Wir 
wollen  diese  Erscheinung,  die  in  den  folgenden  Büchern  näher  er- 
örtert werden  wird,  hier  wenigstens  an  zwei  schlagenden  Beispielen 
erläutern.  Bei  Pindar  nämlicli  ist  der  Ausgang  logaödischer  Sätze 
auf  einen  Tribrachys  eben  so  ungebräuchlich,  wie  bei  den  übrigen 
Dichtern.  Wo  er  aber  in  einem  Gedichte  vorkommt,  da  kommt 
er  nicht  vereinzelt  vor,  sondern  wiederholt.     Die  Fälle  sind: 

Nem.  lU,   Str.    V.    2    _^\_^\_^\^^^\\_^\   l_    l 

w  w  «-/  I   A  II 

V.    6  i_  l_  ^l_  >ll  -^  ^    jv^  ^11 

VI,    Str.    V.    7  _^1  — V.II 

Ep.    V.    2  -^v^l  w^wll_  wl  _  A  II 

Istlim.  VII,  Str.   V.    9  _v^i_wlwwwll_wl-^wl_wll 

i_    I  _  ^  I  _   A  II 

V.  10  w  w  wll_ll_ll  ^  w  v^  1^:;^  wl  w  w  wll 

V.12  >:_^  l_  v>  lL_l  wwv^ill_l_wl-^wl 

_Ay 

Diese  Constituirung  der  Verse  wird  überall  von  der  Eurhythmie 
bewiesen,  und  es  kann  kein  Zufall  sein,  dass  diese  gerade  auf 
eine  so  grosse  metrische  Uebereinstimmung  der  einzelnen  Theile 
eines  Gedichtes  führt. 

Eben  so  selten  ist  bei  Pindar  in  dorischen  Slroj)hen  die  Auf- 
lösung der  Hebung  ^  ^  _  oder  ^  ^  ^  .^;  sie  kommt  nur  in 
zwei  Gedichten  vor,  aber  auch  hier  mehr  als  einmal.  Die  Stellen 
sind: 

Nem.    V,    Str.  V.  4      _:i_wl 1 1_  ^^  1^^  _IIl_  v.  I 

_Äll 

V.     6  _il_^ltX7_ll_v..l lll_wl 

I  l_  v>  I II 

Isthm.  III,    Str.  V.  3     _   ^    ^l^^ww^l— >.  I  i_  v.  I II 

Ep.  V.  6.  k.  2.  i__  w  I 1 1_  ^  I  ^3^  _|| 
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Wo  nun  so  eclatante  Beweise  für  die  Gleicliarligkeil  im 
Bau  gerade  der  seltneren  und  also  hen^orslechenden  Takle  in  den 
einzelnen  Gedichten  vorliegen,  da  kommt  man  nothwendig,  auch 
schon  vom  metrischen  Standpunkte  aus,  auf  die  Anschauung,  dass 
man  hei  der  Würdigung  der  Formen  in  einem  Gedichte  immer 
möglichst  von  dieser  Gleichartigkeit  ausgehen  müsse.  Keine  Bunt- 
scheckigkeit, sondern  möglichst  Conformität  ist  überall  zu  suchen. 

Betrachten  wir  nun  aber  die  logaödischen  Gesänge  Pindars, 
in  denen  Yerse  mehr  oder  minder  häufig  mit  der  Silbencombina- 
tion  w_  anfangen,  die  ich  durchgängig,  mit  Ausnahme  von  den 
Stellen,  welche  diese  Auffassung  durchaus  nicht  vertragen,  als 
^:l_I  auffasste.  —  Ol.  I,  IV,  XI;  Pyth.  II,  VI,  VU,  X;  Nem.  ü, 
VI;  Isthm.  Yü;  Dith.  fr.  III  bieten  uns  reichlich  Beispiele.  Am 
interessantesten  aber  ist  Dith.  fr.  III.  Hier  fangen  fast  alle  Yerse 
mit  Auftakt  an,  der  bald  als  w,  bald  als  >  oder  to  erscheint, 
worauf  dann  die  verschiedensten  Taktformen  folgen.     Die  Anfönge 

sind:         ^:\ ?        wi^^^'       >:-ww'       >:_^'       wi — w' 

>  :  _  >,  auch  V.  18  vielleicht  >:l_  (weil  ein  Tribrachys  folgt, 
der  doch  immerhin  selten  auf  einen  irrationalen  Choreus  folgt, 
wenn  dipodisch  zusammenzufassen  wäre  _  >  l  ^  ^^  ^ ,  worüber 
schon  Eurh.  §  7  gesprochen  ist).  Neben  all  diesen  Anfängen,  die 
zusammen  14  mal  vorkommen,  treffen  wir  nur  zweimal  den  An- 
fang ^  w  w  I  und  zweimal  -v^  ^  l .  Nun  bemerken  wir  aber, 
dass  in  der  ganzen  so  kunstvollen  Strophe  diese  Verse  ohne  Auf- 
takt denen  mit  Auftakt  rhythmisch  respondiren,  was  bei  dem  anli- 
Ihclischen  Baue  der  Perioden  sehr  bezeichnend  ist.  Nähmen  wir 
nun  V.  12  den  Anfang    v^  _  I ,  so  würde  diese  schöne  Symmetrie 

unterbrochen  sein ;    conslituiren   wir  dagegen    v^  •  i I ,    so   ist  sie 

gewahrt,  und  zugleich  ist  der  Anfang  des  Verses  in  Einklang  mit 
dem  der  Mehrzahl  gebracht. 

Vergleichen  wir  ferner  Ol.  IV,  Ep.,  Per.  FII. 

v^:l_I    _.>    I_v^1_v^II_^Iwv^v^I_aI1 
Aehnlich  Pylh.  X,  Str.,  Per.  KI. 

^\      L_      l_  w.l_    wll-^  ^  l_  ^1     _  w     il 
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und  Islh.  VII,  Per.  1. 

w:     i_     I_wI-^..I_wIIl_.I_aII 
(i) :  w   I '-'I  —^  w  I aJ] 

Wem  wird  nicht  sogleich  die  scliöne  Harmonie  im  Bau  dieser 
Perioden  bemerkbar,  die  ganzlicli  zerstört  wäre,  wenn  man  den 
zweiten  Vers  jeder  derselben  mit  ^  _  beginnen  Hesse?  Und  so 
wird  man  beim  Ueberblick  der  oben  cilirten  Gesänge  leicht  heraus- 
finden, dass  die  Constituirung  ^  •  l_  fast  überall  auf  eine  schönere 
Gleichmässigkeit  führe.  Auch  die  Versanfänge  ^  •  i_  1 1_- 1 ,  auf 
welche  man  so  geführt  wird  Pylh.  VII,  Ep.,  V.  2  und  Nem.  VI, 
Str.  V.  1  scheinen  für  diese  Auffassung  zu  sprechen,  da  sie  an 
den  betreffenden  Stellen  gerade  in  beigemischten  choreischen  Reihen 
staltfinden, 

w:l_Il_I_wI     l_     II    L_     l-^^l    _^    1_aII      und 
^:i_iL_I_wll-^^l_    wl    L_     Iwv^wI_aII, 

wo  sie  später  (von  Aeschylus  an)  so  häufig  und  mit  so  schönem 
Effecte  auftreten. 

Man  würde  nun  etwa  in  Ol.  I,  wo  doch  Str.  V.  9  unzweifel- 
haft die  Form  vi.  _  vorkommt,  auch  an  den  anderen  Versanfängen, 
eben  derselben  Gleichmässigkeit  wegen,  überall  o  _  am  Anfange 
constituiren  können;  aber  die  Sache  wird  wieder  zweifelhaft  durch 
mehrfachen  Auftakt,  der  in  dem  Gedichte  vorkommt,  und  ebenso 
wenig  kann  man  Isth.  VII,  V.  5  die  Form  ^  _  dadurch  geboten 
finden,  dass  die  andern  beiden  Verse  derselben  Periode  ohne  Auf- 
takt anfangen,  denn  an  zwei  anderen  Stellen  des  Gedichtes  wird 
man  durch  die  umgekehrte  Beobachtung  zu  der  Form  ^  i  l_  ge- 
führt, üebrigens  spricht  noch  eine  metrische,  schon  Eurh.  §  3,  5 
und  Leitf.  §  17,  5  erwähnte  Beobachtung  dafür,  dass  überall 
K^  ':  L_  anzunehmen  sei,  ausser  wo  (in  den  angezogenen  drei 
Stellen)  anlistrophisch  ^  v>  ^  entspreche.  Wo  nämlich,  der  ge- 
wöhnlichen Praxis  entgegen,  der  Kürze  ein  starker  Ictus  zu  geben 
ist,  da  ist  Pindar  in  den  so  entstandenen  Taktformen  durchaus 
nicht  constant,  vielmehr  entsprechen  dann  antistropiiisch  reguläre 
Formen :  ^  ^.^^  ,  s^y  yy  >.^^ ,  -vxr  _ .  Vgl.  oben.  Endlich  spricht 
der  Gebrauch  der  auf  Pindar  folgenden  Dichter  für  die  Aufiiissung 
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4.  Bei  Aeschylus,  Sophokles  und  Aristophanes  liegt 
nicht  ein  einziger  Beweis  vor  für  die  Geltung  des  Yersanfanges 
^       als    >  ^   I  dagegen    lässt   sich    bei   ihnen    an    einer 

grossen  Anzahl  von  Stellen  leicht  der  directe  Beweis  lur  die  Gel- 
tung 1^  •  I  I  :i  I  liefern.  Wir  meinen  aber  bei  Aristo- 
phanes  nur  die  hTischen  (chorischen)  Strophen:  in  einer  Anzahl 
recitaliver  Metra  hat  er  und  die  übrigen  Komiker  die  äolische 
Basis  angewandt,  in  der  die  Taklformen  _  w,  _  >,  v^/  _  und 
^  w  v^  einander  beliebig  vertreten,  der  PjTrhichius  jedoch  ausge- 
schlossen ist.     Die  äolische  Basis  ist  Leitf.  §  27  besprochen. 

Der  direcleste  Beweis  für  die  Messung    ^  i  i_  I    ist,  wie  wir 

oben  sahen,  die  metrische  (anlistrophische)  Responsion  ^ Diese 

kommt  bei  Aeschylus  nicht  selten  vor;  man  sehe  die  Stellen 
Ag.  MI  ß',  Cho.  l\',  ib.  m  ß',  Sept.  MD  ß',  Pers.  lU  ß';  die 
Belege  bei  Sophokles  sind  Aj.  VlI  ß',  Oed.  C.  III  a  (dreimal),  ib. 
VI,  Str.  (zweimal),  PhU.  I  a  und  ß'  (zweimal),  ib.  V  5'.  Alle 
diese  Verse  sind  logaödisch,  mit  Ausnahme  von  Cho.  I  y',  der 
rein  choreisch  ist. 

Ausserdem   kommt  der  Anfang   ^  •  i I !_  1    vor,    immer  bei 

choreischen  Versen,  die  aber  auch  logaödischen  oder  doclimischen 
Strophen  beigemischt  sein  können,  Suppl.  IV  8',  Sept.  I  y'  (zweimal), 
Pers.  n  y'  (zweimal]  und  bei  Sophokles:  Aj.  III  y',  Oed.  R.  III  (zweimal). 
Endlich  treffen  wir  noch  den  rhythmischen  Satz  ^  :  i_  1 1_  I  l_  1 1_  U 
AnL  VII  ß'.  Es  wird  nun  nicht  weiter  nöthig  sein,  die  Verse  zu 
ciliren ,  wo  ^  •  i_  conslituirl  werden  muss  der  Gleicliförmigkeit 
im  Metrum  wegen. 

ISicht  so  direct  lässt  sich  der  Beweis  bei  Aristophanes  liefern. 
Doch  ist  v^  •  L_  so  gut  als  sicher  Yesp.  III  in. ,  da  lauter  Verse 
mit  Auftakt  folgen.  Av.  VI  beginnen  die  ersten  beiden  (choreischen) 
Verse  sicher  mit  v_.  •  i_  1 1_  i ,  da  sie  zweien  anderen  mit  Auftakt 
(in  der  Periode)  respondiren;  EccL  IV  8' — q'  aber  entsteht  nur 
Gleichformigkeil ,  wenn  man  die  Verse  bald  als  mit  ^^  •  i_,  bald 
als  mit  >  ;  i_  beginnend  annimmt;  dagegen  würde  die  grösste 
Ungleichmässigkeit  entstehen,  wollte  man  hier  ^  >,  dort  ^  _  als 
Anfang  annehmen.  Es  liegen  freilich  keine  Gegenslrophen  vor, 
durch  welche  auch  hier  der  directe  Beweis  gewiss  sogleich  ge- 
geben wäre. 
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5.  ßci  Euripides  sind  an  sehr  vielen  Stellen  dieselben 
direclen  und  indirecten  Beweise  für  den  Versanfang  ^  •  i_  vorhan- 
den, die  wir  so  eben  bei  den  übrigen  SchrifLstellern  kennen  lernten. 
Aber  auch  der  Takt  ^i,  _  kommt  unzweifelhaft  bei  ihm  vor,  so 
Hei.  IV,  Str.  a,  V.  8,  wo  sich  antistrophisch  ^  ^  ^-  und  ^  _ 
entsprechen : 

Sir.     V.  8.     'Ax,a(.(5v  utco  ^oy^ai^       w_  l-^v^li_  I_aII 
Gslr.  V.  8.     SoX'.ov  aoTspa  Xa^xvpa^  www1-^^Il_I_aII 

Wir  behalten  uns  nähere  Angaben  für  Band  III  vor,  wo  ge- 
zeigt werden  wird,  ein  wie  verschiedenes  rhythmisches  Gepräge  die 
Euripideischen  Chorika  haben. 
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1.  Aristoxenus  hat  zuerst  die  Lehre  von  den  beiden  Takl- 
theilen  und  der  bestimmten  Proportion,  worin  sie  zu  einander 
stehen,  eingeführt.  Aber  er  erkennt  auch  neben  den  Takten  mit 
rationaler  solche  mit  irrationaler  Gliederung  an.  Wenn  er  nun 
p.  298  sagt:  o[  5'  aXoyot  (TcoSei;)  8t.a9e'pouö(.  xuv  ^-ifjTov  xw 
Tov  avo  XP°^°'''  '^9°'^  '^°^  xdtTM  \ui  etvat  ^ifj-irdv,  „die  irrationalen 
Takte  unterscheiden  sich  dadurch  von  den  rationalen,  dass  (bei 
ihnen)  der  Aufschlag  zum  Niederschlage  nicht  in  dem  regelmässigen 
Verhältnisse  steht",  so  hat  er  die  Ilauptregel  für  uns  unbrauchbar 
gemacht.  Denn,  wenn  es  „irrationale"  Takte  gibt,  so  werden  wir 
an  unzähligen  Stellen  in  Verlegenheit  kommen,  zu  bestimmen,  ob 
ordentliche  oder  von  der  Hauptregel  abweichende  Takte  vorliegen; 
und  ferner  handelt  es  sich  um  die  Feststellung  der  Art  und  des 
Grades  der  Abweichung.  Aristoxenus  selbst  führt  nun  p.  294  den 
Xop£iO(;  aXoyoi;  an,  in  welchem  der  Niederschlag  im  Verhällniss 
zum  Aufschlag  zu  gross  sein  soll.  Aber  mit  vereinzelten  Beispielen 
hommen  wir  nicht  weiter.  Auch  zeigt  sich  hier  eine  ganz  äussere 
Auffassung  der  Sache.  Uebet  den  „irrationalen  Choreus"  ist 
Leitf.  p.  46  und  Eurh.  §  5,  3  das  Nöthigste  gesagt.  Er  ist  in 
der  That  ein  ganz  regulärer  Takt  vom  musikaliscli«Mi  Standpunkte 
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aus  betrachtet;  irrational  kann  er  nur  genannt  werden  vom  rein 
metrischen  Standpunkte  aus,  da  die  zweite  lange  Silbe  des  Taktes 
hier  eine  etwas  andere  Verwendung  gefunden  hat,  nämlich  ange- 
wandt ist  wegen  des  geforderten  stärkeren  Ictus  (vgl.  das  im  Leit- 
faden Gesagte). 

Aber  es  gibt  auch  Takte,  die  vom  rein  musikalischen  Stand- 
punkte aus  der  Aristoxenischen  Hauptregel  widersprechen.  Da  wir 
nichts  Vollständiges  von  diesem  Schriftsteller  besitzen,  so  sind  wir 
nicht  im  Stande,  zu  verfolgen,  wie  er  diese  Ausnalimen  (worauf 
er  selbst  liindeutet)  erklärt,  und  wie  er  die  in  ilmen  herrschenden 
Verhältnisse  bestimmt  habe.  Vielleicht  hat  sein  Epitomator  Psellus 
eine  seiner  Regeln  aufbewahrt,  wenn  er  sagt  (9):  xwv  8s  izohi- 
xov  Xoyov  6-J9usaTaT0''  e'.aiv  ot  xgdi'  c  ts  tou  taou  xai  o  xou 
hiTzkoiaCoM  xat  o  tou  T|(xtoXtoy.  yi^exai  hi  7co~e  tcou?  xat  sv  zgi- 
7tXaa''a)  Xoytj),  Yivexat  xai  ^v  iTzixgizti. 

Was  soll  man  sich  nun  denken  unter  Takten  mit  der  Gliede- 
rung 3:1  und  4:3?  Von  ersterer  Art  wäre  die  Verbindung 
J  ^  L  die  in  modernen  Compositionen  so  häufig  ist.  Aber 
einen  Vs"  oder  7* "Takt,  in  welchem  allein  die  Gliederung  4:3 
staltfinden  könnte,  wird  man  schwerlich  den  Griechen  aufbürden 
wollen.  Oder  sollte  man  an  einen  %-Takt  denken,  in  dem  Nieder- 
.schlag  und  Aufschlag  das  Verbal tniss  4 : 3  hätten?  Die  erste  Note 
in  einem  solchen  würde  V14,  die  zweite  7i4  betragen;  aber  Vier- 
zehntel-Noten  könnten  in  der  Praxis  keine  Verwendung  finden, 
und  es  würde  alles  auf  eine  blosse  Notirung  ohne  praktische  Be- 
deutung hinauslaufen.  Unmöglich  können  die  Alten  unter  ihrem 
sTciTpiTO?  einen  solchen  Takt  verstanden  haben.  Es  wird  hier 
nichts  vorliegen,  als  die  Verbindung  _^ ,  die  in  den  dori- 
schen Strophen  so  charakteristisch  ist;  man  fasste  blos  nach  dem 
gewöhnlichen  Silbenwerthe  auf 

Wir  stimmen  nun  mit  Westphal  und  anderen  darin  überein, 

dass  die  Silbencombination  _^ in    dorischen  Strophen    als 

aus  zwei  gleich  grossen  Takten  bestehend  zu  betrachten  sei.  Un- 
möglich aber  können  wir  der  Auffassung  beitreten,  welche  West- 
phal über  die  beiden  Noten  des  ersten  Taktes  in  dieser  Combina- 
tion  hat.  Er  sagt  nämlich  (Harmonik  und  Melopöie,  Vorrede 
p.  XVIj: 

Schmidt ,  Compositiooslehre.  6 
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„Arisloxeous  sagt  im  fünften  Fragmente  seines  ersten  Buches: 
die  Silbe  könnte  kein  Mass  der  Zeit  sein,  denn  die  Länge  sei  nicht 
immer  der  Länge,  die  Kürze  nicht  immer  der  Kürze  gleich,  ob- 
wohl die  Kürze  immer  die  Hälfte  der  (mit  ihr  verbundenen)  Länge 
sei.  Sind  also  die  Dactylen  der  Dactyloepilriten  vierzeilig,  stehen 
ihnen  ferner  die  mit  ihnen  verbundenen  Trochäen  in  der  Zeitaus- 
dehnung gleich,  so  ergibt  sich  aus  jenem  aristoxenischen  Satze 
folgende  Messung 


%  V3      2    2        2    11        2    112    2 

__v.l l_v>     wl_w     ^1 I 


Die  Länge  des  ersten  Fusses  ist  nicht  gleich  der  Länge  des 
zweiten  und  dritten,  die  Kürze  des  ersten  Fusses  ist  nicht  gleich 
der  Kürze  des  dritten  u.  s.  w.  (vgl.  Arisloxenus'  Worte),  wohl  aber 
ist  die  Länge  des  ersten  Fusses  das  Doppelte  der  mit  ihr  verbun- 
denen Kürze,  gerade  wie  auch  die  Länge  des  dritten  Fusses  das 
Doppelte  der  auf  sie  folgenden  Kürze  ist.  Jeder  Fuss  oder  Takt 
enthält  4  xpo^o^-  TCpÖTot,   denn  Va+Va  =  2-f-2  =  4." 

Ich  führe  dieses  Beispiel  nur  an,  um  zu  zeigen,  auf  welche 
Abwege  man  geräth,  in  welche  Labyrinthe  man  sich  verirrt,  wenn 
man  glaubt,  mit  ganz  allgemeinen  Theorien  bestimmte  Resultate 
erreichen  zu  können,  indem  man  mehrere  derselben  nach  subjec- 
tivem  Ermessen  mit  einander  combinirt.  Denn  gegen  obige  Auf- 
fassung der  „  dactylo  -  epitritischen  Pentapodie"  erheben  sich  doch 
wohl  die  begründetsten  und  unabweislichsten  Bedenken.  Es  ist 
nämlich,  gerade  während  Westphal  darnach  strebte,  einzelnen  Aus- 
sprüchen des  Aristoxenus  genugzuthun, 

1)  eins  der  Ilaupigesetze  dessdben  gebrochen  worden.  Im 
7SX(;  üaov,  zu  welchem  ja  auch  Westphal  obige  und  andere  Reihen 
rechnet,  sollen  sich  nänoUch  Niederschlag  und  Aufschlag  verhalten 
wie  2:2;  wir  sehen  aber  hier  das  Verhältniss  8:4  =  2:1,  das 
den  ungeraden  Takten  (^evo«;  SitcXccölov)  zukommt.  Wurde  nun 
nach  antiker  Art  taktirt,  d.  h.  ohne  zu  zäJilen  nur  die  beiden 
Taktlheile  durch  Auf-  und  Niederschlag  des  Taktstockes,  durch 
Niedertreten  u.  dgl.  unterschieden,  so  stimmten  die  Noten  durch- 
aus nicht  mit  dieser  Praxis;  vielmehr  konnten  bei  Beobachtung 
der  letzteren  die  beiden  Takttheilo  nicht  anders  als  gleich  er- 
scheinen: 

I l_v>     v^l_w     wl I! 
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Diese  Auffassung  aber  steht  in  directem  Widerspruch  mit  den 
metrischen  Erscheinungen,  ^'ie  nämlich,  auch  nicht  in  einem  ein- 
zigen Falle  wird  in  den  dorischen  Strophen  der  erste  Takt  durch 
zwei  lange  Silben  statt  durch  eine  lange  und  eine  kurze  ausge- 
drückt, woraus  bestimmt  zu  erkennen  ist,  dass  die  Kürze  eine 
ganz  entschiedene  Kürze  war,  d.  h.  eine  Note  von  verhältnissmässig 
geringer  Dauer  haben  musste. 

2)  Vom  musikalischen  Standpunkte  aus  ist  obige  Constitui- 
rung  aber  noch  \ie\  weniger  zu  vertheidigen.  %- Noten  und  y^- 
Noten  sollten  in  der  griechischen  Musik  häufig  gewesen  sein?  Wie 
will  man  sich  diese  denn  gesungen  denken?  Wie  will  man  an- 
nehmen, dass  sie  abgezählt  wurden?  Bei  Dactylen  und  Anapästen 
reicht  es  aus,  zu  Anfang  des  Taktes  niederzutreten,  zu  Anfang 
seiner  zweiten  Hälfte  den  Fuss  emporzuheben;  will  man  aber  ge- 
nauer die  Grössen  abmessen,  so  wird  man  ein  —  zwei  —  drei 

—  vier  zählen,  wodurch  die  kurzen  Silben  oder  Achtelnoten  als 
Zeiteinheit  zu  Grunde  gelegt  werden.  Um  aber  den  Notenwerth 
nach  obiger  Bestimmung  inne  zu  halten,  müsste  man  in  jener 
Reihe  ganz  verschieden  zählen.  Man  hätte  im  ersten  Takte  zwölf, 
oder  sechs,  oder  drei  zu  zählen,  in  jedem  der  folgenden  Takte 
vier.  Nehmen  wir  die  leichteste  Art  an,  dass  man  nämlich  drei 
zählte.  Welcher  Musiker  wäre  dazu  im  Stande  gewesen,  nament- 
lich, wo  fortwährend  Takte  wie 

%  V,      2     2      %  y,      2     2       %  %      2     2      %  V,      2    2 

_v^l l_^l l|_wl I_wl li 

nach  Westphal's  Theorie  wechseln,  abwechselnd  ein  —  zwei  — 
drei  und  ein  —  zwei  —  drei  —  vier  zu  zählen,   dabei  aber   ein 

—  zwei  —  drei  genau  so  viel  langsamer  auszusprechen,  dass  die- 
selbe Zeit  damit  verflösse,  als  mit  dem  folgenden:  ein  —  zwei  — 
drei  —  vier? 

Auf  solche  Unmöglichkeiten  und  W^idersinnigkeilen  muss  man 
noth wendig  kommen,  wenn  man,  jurans  in  verba  magistri,  nichl 
darauf  achtet,  welchen  Sinn  eben  der  Meister  in  seinen  Worten 
anerkannt  haben  wollte.  Das  ist  das  alte  aurb^  ic^a,  woran  man 
sich  immer  am  ängstlichsten  dann  klammerte,  wenn  eine  DiscipKn 
in  unrettbarem  Verfalle  lag. 

2.  Für  uns  hat  ebenfalls  das  System  des  princeps  rhythmi- 
corum  eine  hohe  Bedeutung.     Die    wenigen  Fragmente    enthalten 

6* 
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doch  mindestens  eine  grosse  und  nicht  misszuverslehende  Lehre, 
die  Lehre  vom  Takle,  welche  bei  den  späteren  Melrikern  der 
trostlosen  Theorie  von  bedeutungslosen  Silbencombinalionen  („Vers- 
füssen",  wie  auch  die  modernen  Metriker  fasslen)  hat  Platz  machen 
müssen.  Aber  schon  die  Anerkennung  der  7c68e<;  aXoyot  ist  uns 
ein  Beweis,  dass  Aristoxenus  entschieden  j)rotestirt  haben  würde 
gegen  einen  solchen  Missbrauch  seiner  Hauptregeln,  wo  man  diese 
rücksichtslos  gegen  die  Natur  und  physische  Möglichkeit  hätte  in 
Kraft  bringen  wollen.  Nun  aber  zu  unserer  Erklärung  der  „Epi- 
triten".  In  ihnen  liegt  nichts  vor,  als  eine  Verbindung  der  beiden 
Takte  J  ^  und  I  1^  wie  schon  Leitf.  §  12  auseinandergesetzt 
worden  ist.  Auf  eine  andere  Praxis  bei  der  Recitation  hat 
Eurh.  §5,7  hingedeutet.     So  schreiben  wir  denn 

L_wl ll_wl II 

u.  s.  w,  in  den  dorischen  Strophen.  Auch  Böckh,  über  die  Vers- 
masse des  Pindaros  (1810)  ist  (p.  349)  ganz  unserer  Ansicht. 

Abgesehen  zunächst  von  dem  musikalischen  Werthe  dieser 
Verbindung,  so  sind  Reihen  von  dieser  Form  ungemein  leicht  zu 
taktiren.     Wenn   man  in  jedem  Takte  von  eins  bis  vier  zählt,  so 

ist  man  im  Stande,    allen  drei  Formen,  i_  w, und  _^^ 

gerecht  zu  werden.  Dann  aber  scheint  es,  als  ob  die  oben  citirte 
Stelle  des  Psellus  gerade  auf  unsere  Auffassung  hindeutele.  Der 
\6yoc,  rptTcXacioc;  und  iTzCxgixoi;  werden  gleichmässig  von  Aristo- 
xenus verworfen ,  d.  h.  in  einer  allgemeinen  Uebersicht,  in  welcher 
er  die  Grundformen  der  Takte  einprägen  wollte.  Schwerlich  nun 
hat  er  einen  7cou<;  imxgiTOi,  d.  h.  einen  Ys'Takt  als  musika- 
lische Grösse  gekannt;  während  ihm  ein  Takt  wie  1  J^^  in  den 
Melodien  aller  Völker  vorkommend,  in  keinem  Falle  unbekannt 
sein  konnte.  Da  er  aber  in  seiner  Rhythmik,  so  weil  die  geringen 
Fragmente  erkennen  lassen,  überall  Rücksicht  nimmt  wie  auf  die 
reine  Musik,  so  auf  die  Silbencombinalionen  des  Textes,  indem  er 
z.  B.  den  Fall,  wo  zwei  hinter  einanderstehende  Silben  denselben 
Ton  haben  (d.  h.  gleich  hoch  sind),  genau  unterscheidet  von  dem 
anderen  Falle,  wo  eine  und  dieselbe  Silbe  zwei  verschiedene  Töne 
hat:  .so  wird  er  bei  dem  sogenannten  Epitrilen  auch  wohl  zwischen 
der  musikalischen  ticllung  und  der  Silbencombinalion  inilerschieden 


§  7.     Der  dorische  Takt  85 

haben.     Er  wird  also   die  musikalische  Geltung  i_  w  I I    d.  i. 

3:1  neben  2:2   von   der  sprachlichen  Notation  _  >^, \—^, 

I,  wo  zwei  Takttheile  einander  zu  folgen  scheinen,  die  sich 

wie  3:4  verhalten ,  genau  gesondert  haben.  Sein  flüchtiger  Epi- 
lomator  aber  fand  von  der  Darstellung  nur  die  beiden  Proportionen 
erwähnungswerth ,  da  ihm  die  Melodien  felilten,  folglich  Melodie 
und  Worttext  von  ihm  nicht  mehr  getrennt  wurden. 

Doch  wozu  weiter  sich  in  Vermuthungen  einlassen !  Es  musste 
nur  gezeigt  werden,  dass  ein  natürlicher  und  sonst  bei  allen  "Völkern 
gebräuchlicher  Takt  sich  eben  so  gut  und  besser  mit  fetzenhaften 
>'otizen  des  Aristoxenus  vereinen  Hesse,  als  eine  unnatürliche  Ver- 
bindung, wie  Westphal  sie  annimmt.  Metrisch  freilich  lässt  sich 
dieser  Takt  nicht  so  sicher  erschliessen ,  wie  die  in  den  vorigen 
Paragraphen  behandelten;  alle  jene  Takte  nämlich  mit  Zusammen- 
ziehungen, wie  der  lonicus  i_j  ^  ^^,  verrathen  sich  sogleich  durch 
ihr  Vorkommen  zwischen  den  vulgären  Formen,  wie 

und  dann  lässt  sich  die  Verschmelzung  gewisser  Takttheile  aus  den 
ihnen  eigenen  Functionen  erklären  f§  4j.  Sehen  wir  aber  die 
musikalische,  uns  besonders  interessirende  Seite  des  fraglichen 
Taktes  näher  an.  Es  ist  nicht  zu  vermeiden,  will  man  die  be- 
stimmte Form  des  Taktes  fester  begründen,  dass  Einiges  aus  der 
Lehre  vom  Satze  anticipirt  werde. 

3.  Die  dorischen  Weisen  (Leilf.  §  12.  §  22,  2)  bestehen 
im  Wesentlichen 

1)  aus  dactjlischen  Tripodien, 

—  ^^\-.^'^\ n     und  _  ,^  w  i_  ^  v^  i_7:l!, 

2)  aus  „epitritischen"  Dipodien  und  Tetrapodien, 

l_wl lL_wl 11,       L_^l ll_^l_Äll, 

_:l_wl Il_wI II       U.S.W. 

3)  aus  „gemischten  Pentapodien", 


l_v^wl_^wl II 

l_  ^  ^  l_  w   ^  l_7\ll       U.S.W. 


Bedenken  wir  nun,   dass    das  älteste  Metrum  der  Griechen, 
von  dem  wir  wissen,  der  heroische  Hexameter  nämlich,  aus  dacly- 
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lischen  Tripodien  besteht,  so  müssen  wir  diese  für  den  Hauptsatz 
der  (alterlhümlichen)  dorischen  Strophen  halten.    In  Roilien  wie 

j  n  M  n  I  I  I II  I  n  I  I  n  I  I  •/  II 
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liegt  eine  grosse  Ruhe  ausgeprägt,  namentlich,  da  die  Dactylen  nur 
Einen  starken  Ictus  zum  Unterschiede  von  den  Anapästen  u.  s.  w, 
haben,  der  also  eine  ansehnliche  Zeitgrösse  beherrschen  muss.  Der 
Auftakt  fehlt  meistens;  die  Sätze  bestehen  nicht  aus  vier  Takten, 
nm  eine  zu  marschähnlichc  Gliederung  der  Composition  zu  ver- 
meiden. Leben  aber  kann  unmöglich  rein  dactylischen  Strophen, 
die  aus  Tripodien  bestehen  und  mit  langen  Silben  (J  11  oder 
J  •/  L  nicht  i  H)  enden,  eigen  sein;  sie  müssen  ein  wesent- 
lich feierliches  Gepräge  haben.  Nun  aber  kommt  Wechsel  und 
Beweglichkeit  in  diese  Strophen  durch  Einführung  von  Uipodien 
und  Telrapodien  in  der  Form 

J..NJJII    ""O  J./1JJIJ..MJJI1 

Der  erste  Takt,  i  i^  1  besteht  aus  einem  3ehr  kräftigen  und 
lang  anhallenden  Tone,  dem  leicht  und  wie  eine  Art  Nachhall  ein 
Ton  folgt,  der  nur  den  dritten  Theil  der  Ausdehnung  hat.  Welclier 
Conlrast  zu  den  ruhigen,  gleichmässigen  Dactylen,  bei  denen  die 
beiden  Takttheile  ewig  in  gleicher  Ausdehnung  einander  folgen! 
Der  Contrast  ist  zu  stark:  er  muss  aufgehoben  werden  durch  einen 
neuen  Takt,  der  die  Vermittelung  zwischen  den  beiden  Extremen, 

1^  ^  und  I  n  bildet.  Dies  ist  der  Dactylus  mit  zusammen- 
gezogener Senkung  (der  scheinbare  Spondeus),  11.  Er  folgt 
regelmässig    dem    „dorischen   Takte"    (wie    wir    die    Verbindung 

I  1^)  nennen,  immer  den  ruhigen  Schluss  der  heftigen  Bewegung 
bildend.  Daher  müssen  diese  sogenannten  Epitriten  immer  Dipo- 
dien  oder  Tetrapodien  sein:  Tripodien  und  Pentapodien  sind  (mit 
kaurn  ncnnenswerlhen  Ausnahmen)  ausgeschlossen.  Endlich  treten 
beide  Elemente,  die  dactylischen  und  dorischen  Gruppon,  «u  einer 
Pcntapodie  vereinigt,  nicht  selten  auf,  wodurch  die  Einheit  der 
(>omposilion  utn  so  lebhafter  ins  Bewusstsein  kommt. 

Wir  müssen  das  feine  Gefühl  dor  Griechen  bewundern,  welche 
die  Folge 

JJIJ./IJJI../: 
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als  unrhytlunisch  vermieden.  Dem  mit  einer  gewissen  Kraflanslren- 
gung  nur  zu  singenden  Takte  mit  ungleicher  Gliederung,  daher 
mit  dem  Gepräge  des  Unruhigen,  Unbeständigen,  musste  der  gleich- 
massig  gegliederte  Takt  folgen,  der,  vermöge  dieser  Gliederung  ein 
Bild  der  Ruhe  und  des  Conslanten,  die  Reihe  befriedigend  ab- 
schloss.  Die  umgekehrte  Folge  war,  wie  wir  nun  sogleich  ahnen, 
nicht  gestattet,  da  jede  Musik  einen  befriedigenden  Eindruck 
am  Sclilusse  hinterlassen  muss.  Wir  worden  Buch  II  auf  die  Ver- 
hälLuisse  zurückkommen.  Hier  war  nur  zu  zeigen,  wie  die  ange- 
nommene Taktform  nach  jeder  Richtung  hin  sowolil  selbst  das  Ge- 
fühl ansprechend  ist,  als  auch  metrische  Erscheinungen  genügend 
zu  erklären  vermag. 
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1.  Im  dorischen  Takte  beobachteten  wir  eine  Hebung,  welche 
die  Senkung  bedeutend  überragte  gegen  das  gewöhnliche  Verhält- 
niss.  Wir  kommen  nun  zu  Takten,  in  welchen  ein  langer  Ton 
(lange  Silbe),  der  den  Ictus  trägt,  etwas  an  Länge  einbüsst  Das 
scheint  widersinnig:  ""neigen  doch  sonst  stark  intonirte  Silben  dazu, 
einen  grösseren  Zeitwerlh  anzunehmen,  und  hier  soll  das  Yerhält- 
niss  sich  umkehren?  Und  doch  geschieht  es,  aber  nur  so,  dass 
auch  eine  folgende  Kürze  an  Zeitdauer  einbüsst,  und  zwar  in  deni 
Verhältnisse,  dass  nun  die  Länge  mit  der  folgenden  Kürze  zusam- 
men nur  die  Zeildauer  einer  gewöhnlichen  Lange  htt:  ^  j^  = 
I.  Analog  ist  diese  Verbindung  dem  dorischen  Takte,  denn  auch 
hier  stehen  zwei  Töne  hinter  einander  in  dem  Verhältnisse  3:1. 
Aber  der  grosse  Unterschied  ist,  dass  diese  Noten  nur  Einen  Takt- 
theil,  nicht  den  ganzen  Takt  bilden. 

Wie  der  Takt  J^  J^  nun  lebhafter  ist,  als  der  Takt  J  J 
(vgl.  §  7),  so  liegt  auch  mehr  Beweglichkeit,  aber  auch  zugleich 
mehr  Kraft  in  dem  kyklischen  Dactylus,  den  wir  hier  zuerst 
betrachten,  als  in  dem  aufgelösten  Choreus.  Ersterer=3  i^  1^  i\ 
oder  besser,     Vm   \     letzterer  =^    H   i^.       So   sind    denn    die 
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logaödisclicn  Weisen,  für  welche  er  charakteristisch  ist,  sehr  be- 
wegliche Melodien ;  denn  schon  Fj  i^  ist  lebhafter  als  J  \  una 
so  mehr       fj    j^. 

Die  hauptsächlichsten  metrischen  Erscheinungen  der  Logaöden 
sind  Leitf.  §  13  angeführt.  Eine  Besprechung  der  so  eben  er- 
wähnten charakteristischen  Taktform  wird  aber  nicht  nöthig  sein; 
in  der  Lehre  vom  Satze,  Buch  II,  kommen  wir  auf  den  Gegen- 
stand zurück.     Die  metrische  Bezeichnung  ist  bekanntlich  -^  ^. 

Nur  eine  Andeutung  über  eine  hin  und  wieder  vorkommende 
metrische  Responsion,  die  über  das  Wesen  des  Taktes  irrig  machen 
könnte,  muss  hier  erwähnt  werden.  Zuweilen  nämlich  entspricht 
einem  kyklischen  Dactylus  in  der  Gegenstrophe  ein  gewöhnlicher 
Choreus,  auch  wohl  ein  solcher,  in  welchem  die  Senkung  durch 
eine  sprachlich  lange  Silbe  ausgedrückt  ist,  also  —  ^  oder  —  >. 
Im  ersteren  Falle  ist  die  kurze  Sechszehnlelnote  einfach  unterdrückt 
und  die  lange  Note  in  ihr  gewöhnliches  Recht  eingetreten;  im 
zweiten  Falle  ist  ausserdem  eine  lange  Silbe  für  die  Senkung  ge- 
wählt, um  deutlicher  den  ziemlich  starken  Nebenictus  in  der  logaö- 
dischen  Weise  zum  Ausdruck  zu  bringen  (Leitf  1.  1.).  Dieses 
Schwanken  im  Ausdrucke  durch  Silben  ist  leicht  erklärlich,  doch 
gehört  die  Besprechung  dieser  Sache  in  die  eigentliche  Metrik. 
Schlüsse  auf  „choreische  Dactylen",  auf  welche  wir  am  Ende 
unseres  Paragraphen  zu  sprechen  kommen  werden,  folgen  alse 
nicht  mit  Nothwendigkeit  aus  den  erwähnten  Vorkommnissen. 

2.  Kyklische  Päonen.  Auch  die  Päonen  kommen  in 
zwei  verschiedenen  kyklischen  Formen  vor,  J  ^  Fj  oder  _  v^ -^ 
und  n  '^  J  '^^^^  -^  w  _.  Die  erste  dieser  Formen  findet 
sich  Ar.  Eq.  IV.  Pind.  Ol.  II,  Str.  V.  8  und  Ep.  V.  3,  die  zweite 
nur  Pylh.  V,  Str.  V.  5.  Der  Grund  der  Seltenheit  dieser  Formen 
ist,  weil  die  Gliederung  des  Päon,  der  an  sich  schon  ein  ziemlich 
künstlicher,  nicht  von  selbst  sich  darbietender  Takt  ist,  auf  diese 
Art  wirklich  unklar  wird.  Aber  schon  Westphal  hat  diese  Takte 
erschlossen,  und  in  obigen  Stellen  sind  sie  ganz  unverkennbar. 
Die  zweite  Form  ist  wohl  aus  dem  Grunde  noch  seltener,  als  die 
erste,  weil  die  Stufenfolge  der  Noten  ^  j^  I  unangenehm  berührt, 
auch  der  Gegenhebung  zu  viel  Gewicht  gibt.     Vgl.  Leitf.  §14,  1. 

.'».    Für  kyklische  lonici,  nur  in  der  Form 
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n  I  n,  -v^  _  w  ^,  sind  Aesch.  Ag.  III,  Sir.  a  und  Ar.  Ran.  II, 
V.3  die  einzigen  Belege. —  Kyklische  Choriamben,  die  noch  Eurli.  §  7,7 
angenommen  wurden,  wo  ich  an  eine  Stelle  dachte,  die  nun  eine 
bessere  Lösung  gefunden  hat,  kommen  jedoch  eben  so  wenig  vor, 
als  die  Formen  -^  _  ^  oder  _  -^  ^  im  ersten  Takt  der  Doch- 
mien,  wie  richtig  Eurh.  §  18,  5  bemerkt  ist. 

4.  Schon  Eurh.  §  17,  3  und  Leitf.  §  13  ist  das  Wesen  der 
Logaöden  im  Gegensatze  zu  den  Choreen  erläutert,  und  an  letzterer 
Stelle  sind  auch  die  metrischen  Erscheinungen  ins  Auge  gefasst 
worden.  Vom  rein  musikalischen  Standpunkte  deutet  jedenfalls  der 
kyklische  Dactylus  auf  einen  ziemlich  starken  Nebenictus  im 
letzten  Takltheile,  wie  ihn  reine  Choreen  nicht  haben.  Durch  die 
kurze  Yig-Note  muss  nämlich  die  folgende  Achtelnote  wieder 
mehr  hervortreten,  und  der  Takt  kann  nicht  rein  fallend,  sondern 
muss  in  gewissem  Masse  antithetisch  sein;  auch  sind  ja  die  erste 
und  die  letzte  Note  desselben  an  Dauer  nicht  so  wesentlich  ver- 
schieden. Darum  sind  für  J  j^  und  f^'j^  ^'6  Icten  j_'o  und 
v!y  ^  o,  für  r?  h  (jie  Icien  •  .  natürlich.  Dass  aber  auch  der 
Takt  I  1^  diese  selben  Icten  haben  könne,  liegt  auf  der  Hand; 
wie  sie  hier  in  logaödischen  Reihen  aus  den  metrischen  Erschei- 
nungen folgen,  ist  Leitf.  1.  1.  angeführt  worden. 

Nun  aber  haben  wir  noch  eine  Geltung  der  Silbencombination 
_  v^  ^  zu  besprechen.  Soll  ein  %-Takt  aus  diesen  Silben  gebildet 
werden,   so  kann  dies  offenbar  auch  so  geschehen,    dass  beide 

Kürzen  auf  den  Werth  von  Vig -Noten  herabgesetzt  werden,    I   G. 

ä  ä  0' 
Dieser  Takt,  der  chorelsChe  Dactylus,  metrisch  durch  _  w  zu 

bezeichnen,  hat  einen  ganz  anderen  Charakter,  als  der  kyklische 
Dactylus.  Wo  die  Hebung  verkürzt  oder  überhaupt  kurz  ist,  wie 
in  n  ^  und  H  J^,  -^  ^  und  .^  ^  ^ ,  da  entsteht  das 
Bild  der  Leichtigkeit,  Eile,  Lebhaftigkeit;  wo  aber  die  Hebung  be- 
deutend gegen  die  Senkung  hervortritt,  da  entsteht  das  Bild  kräf- 
tigen und  freilich  zugleich  raschen  Auftretens,  wie  in  J  ^  (l_  J) 
und  I  R  (—0))-  Nicht  gut  nun  kann  man  in  diesen  letzten 
Takten,  am  allerwenigsten  im  dorischen,  an  einen  starken  Neben- 
ictus in  der  Senkung  denken.     So  würde  also  eine  Folge  von 

I  n  I  1  p  I  I  n  I  I  n  II 
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schwerlich  in  einer  logaödischen  Weise  zulässig  sein,  gewiss  aber 
in  einer  choreischen.  Merkwürdig  ist  es  nun,  dass  solche  Reihen 
aus  lauter  scheinbaren  kyklischen  Daclylen,  ohne  Beimischung  zwei- 
silbiger Takte,  ja  nicht  selten  mit  dreisilbigem  Takte  endend,  ge- 
rade bei  rein  choreischen  Weisen  vorkommen,  wo  die  logaödischen 
Nebeniclen,  nicht  in  einem  einzelnen  Takte,  sondern  in  ganzen 
Sätzen  vorkommend,  ohne  Zweifel  der  Melodie  die  Einheit  rauben 
würden.  Ich  habe  deshalb  bereits  im  Leitfaden,  §  15  und  Anm. 
p.  191  die  choreischen  Daclylen  von  den  kyklischen  unterschieden. 
Hier  sei  nur  kurz  erwähnt,  dass  die  erstere  Taktform  bei  Aeschy- 
lus  (Ag.  I  ß'  und  IV  a')  angewandt  wird,  um  gegen  schwere 
Reihen  einen  Contrast  zu  bilden  und  so  mehr  Leben  in  choreische 
Strophen  zu  bringen.  Bei  Sophokles  tritt  zu  diesem  Zwecke  meist 
noch  der  andere  hinzu,  choreische  Partien  mit  vorhergegangenen 
logaödi.«chen  oder  auch  daclylischen  Theilen  zu  vermitteln.     Denn 

ohne  Zweifel  ist  der  Takt     I   H    auch  mit  einem  concilirten  Dac- 

4  44 
lylus  elier  verwandt,   als    der  Takt     I  j^.     Wir   kommen   in  den 

folgenden  Büchern  auf  den  Gegenstand  zurück. 
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1.  Während  die  §  3  gegebene  Eintlieilung  der  Takte  in 
voller  Kraft  bleibt,  können  wir  doch  nicht  umhin,  hauptsächlich 
die  Ausdehnung  der  Takte  bei  der  hier  zu  gebenden  Uebersioht  zu 
Grunde  zu  legen;  denn  die  Griechen  haben  manche  Reihen  com- 
ponirt,  in  welchen  Takte  von  verschiedener  Gliederungsart  mit  ein- 
ander wechselten.  Sämmtliche  Weisen  stellen  wir  hier  nicht  zu- 
sammen; z.  B.  wählen  wir  von  den  fünf  Arten  der  geraden  Takle 
nur  die  „ruhigen"  und  die  „ concilirten "  Daclylen  und  die  Ana- 
pästen aus;  für  die  anderen  Arten  wird  jeder  sich  leicht  die  Schlüsse 
selbst  machen  können.  Von  den  Formen  werden  auch  die  seltenen 
aufgezählt  werden;  übrigens  wird  die  (ihissiliciruiig  derselben  nicht 
erst  näher  zu  begründen  sein,  sondern  ergibt  sich  meist  unmittel- 
bar aus  dem  in  den  vorhergehenden  Paragra|)hpn  Gesagten  oder 
auch  ist  an  und  für  sich  cvidcnl.     Besondere  Wichligkeit  hat  diese 


I 


§  9.     Charakteristik  der  Taktformen.-  91 

Classificirung  für  die  Lehre  vom  Bau  und  Charakter  der  Sätze,  bei 
der  auf  die  hier  gegebene  Eintheilung  oft  zurückgekommen  wer- 
den muss. 

2.  Wir  geben  in  der  folgenden  Zusammenstellung  mit  grossen 
lateinischen  Buchstaben  die  Hauptformen  an,  mit  kleinen  griechi- 
schen besondere  Nebenformen.     Dabei  bedeutet: 

A=:  flüchtig, 

B  =  beweglich  (weniger  flüchtig), 

C  =  lebhaft, 

D=:  rasch  und  kräftig, 

E  =  nachdrücklich, 

F  =  ruhig, 

G=  schwer,  zuweilen  steigend,  zuweilen  sinkend, 

a  ==  schwankend, 

ß  =  übermässig  ruhig. 

Nicht  alle  Weisen  haben  sämmtliche  Taktformen;  nichts  desto 
weniger  werden  die  Buchstaben  nicht  verändert,  so  dass  z.  B.  E 
überall  „ruhig"  bedeutet.  Wesshalb  bei  den  Dactylen  und  Ana- 
pästen dieselben  Notencombinationen  verscliiedene  Namen  haben, 
ergibt  sich  leicht  aus  der  Betrachtung  der  beiden  Weisen  eigen- 
Ihümliclien  Iclen. 

1.   Choreen. 

B    n  ;,  „  _. 
F  J  j%    _  ^• 

II.    Logaöden. 

B    n  ;N,  .... 

F     !   ^ 

G         I.         .    . 
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III.   Ruhige  und  concilirle  üaclylen. 


*  SITj^  ----- 
B   jH'-  -- 

"   j  j,  — . 

« jj^>  -"- 

rv.  Anapästen. 

J  /3,    -  -^ 

wenig  verschieden 

j  j.  -  -.1 

V.  Päonen. 

"  j  /  j,  -  -.  - 

a    n  h  J, 

V>     v^     vy 


VI.  Bacchien. 


'•■  J  J  J%   -— • 


»^   v./   <_<« 
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vn. 

lonici. 

A 

nnn^ 

c 

B  jn, 

E 

1   n 

J     -!•' 

F 

1   1  n. 

v^i  ^^     <«./   <^    <— '   Ky 


^j/j.^'  ---  -- 


n  I  n, 

ß 


0  0  01 


0    0  01      — ■ 


Wir  werden  nach  dieser  Zusammenstellung  oftmals  ciliren, 
namentlich  in  der  liehre  vom  Satze,  Buch  I[,  und  zwar,  indem  wr 
anfuhren,  „Form  A",  „Form  B"  u.  s.  w.,  oder  „chor.  B", 
„Jon.  E"  u.  s.  w. 


§  10.    üntersclieiduiig  der  %-  und  %- Takte. 

Wie  aus  den  Silbencombinaüonen  in  den  erhaltenen  poetischen 
Schöpfungen  die  Taktmasse  derselben  erschlossen  werden  können, 
das  ist  eine  Frage,  welche  der  reinen  Metrik  angehört.  Wie  aber 
diese  Wissenschaft  ohne  die  rhythmischen  Theorien  in  ein  Nichts 
zusammensinkt,  d.  h.  auf  blosse  Notirung  von  Längen  und  Kürzen 
hinausläuft,  so  kann  auch  umgekehrt  die  Compositionslehre  der 
metrischen  Theorien  nicht  entbehren,  soll  sie  nicht  auf  eine  blosse 
werthlose  Speculation  hinauslaufen.  Im  Allgemeinen  verweisen  wir 
nun  vorläufig  auf  Buch  II  unseres  Leitfadens,  wo  das  Wichtigste 
aus  der  Metrik  zusammengestellt  ist.  Hier  aber  ist  wenigstens  der 
eine  Punkt  noch  etwas  genauer  zu  erörtern,  durch  welche  Mittel 
wir  nämlich  in  Stand  gesetzt  werden,  bei  manchen  Compositioner^ 
zu  unterscheiden,  ob  sie  als  echte  Dactylen  oder  Logaöden  oder 
etwa  dorische  Weisen  anzusehen  seien. 

Wer  auf  diese  Frage  ohne  Bedenken  in  jedem  Falle  glaubt  die 
richtige  Antwort  geben  zu  können,  der  beweist  damit  nur,  dass  er 
noch  gar  keinen  Begriff"  von  der  Schwierigkeit  der  Sache  habe.  Die 
Dactylen  des  heroischen  Hexameters  sind  ohne  Zweifel  dem  geraden 
Taktgenus  angehörig;  trotzdem  wurden  sie,  ja  selbst  die  Anapästen, 
in  .späterer  Zeit  oft  kyklisch  (also  im  %-Takte)  gelesen  und  auch 
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wohl  gesungen.  Besonders  neigte  man  zu  einer  solclien  Behand- 
lung dieser  Versarien,  wenn  sie  keine  scheinbaren  Spondeen,  aus- 
genommen am  Schlüsse,  enlhielten.  Gerade  solche  Verse  führt 
Dionys.  de  cowrp.  verb.  17  und  20  als  Beispiele  der  kyklischen 
Messung  an: 

aü^t-C  sTcstTa  7ce5ov5e  xuXivSero  Xaa^  dvat,57]^ 
und         xex,UTat,  TCoXt?  uvj'tTcuXoc  xata  ^av. 

In  der  Thal,  die  Logaöden  sind  nichts,  als  eine  Umbildung 
der  Dactyleo.  Kenntlich  aber  sind  die  logaödischen  Strophen  fast 
immer   daran,    dass  die  Silbencombination   _  ^    stark    überwiegt 

über  die  andere (d.  i   _  >,  Leitf.  §  13),  und  dann  kommen 

die  irrationalen  Choreen  _  >  nur  an  bestimmten  Stellen  vor  (ib. 
§  13,  2),  während  sie  bei  echten  Dactylen  überall  stehen  können. 
Trotzdem  finden  wir  oft  Verhältnisse,  die  uns  unsicher  in  unserem 
Urtheile  machen.  So  kommen  namentlich  bei  Sophokles  in  Par- 
tien, die  man  sonst  für  rein  daclylisch  halten  sollte,  Reihen  wie 
_  ,^  _  ^  _  ^  _  vor ,  bei  denen  man  nicht  so  leicht  entscheiden 
kann,  ob  sie  choreisch  (_vyl_v^l_wl_All)  oder  dorisch 
(l_  v-/  Il_  w  lt_  v^  l_  Ä  II,  etwa  auch  l_  ^  I  _  >  1 1_  ^^  l_  aII) 
zu  messen  seien,  üeber  diese  Sachen  erhält  man  nur  Licht  durch 
die  Betrachtung  der  ganzen  Compositionen;  kleinere  Fetzen  von 
Gedichten  lassen  häufig  in  Zweifel.  Wir  gestehen  gerne  offen  ein, 
dass  wir  z.  B.  in  einem  einzelnen  uns  erhaltenen  Verse  des  Alk- 
man  nicht  immer  im  Stande  sind,  das  Taktmass  anzugeben.  Kann 
doch  die  Reihe  _wv^_v^^_v^v^_v^.^  z.  B.  rhyth- 
misch sein 

2)      ^..l-^^l-^^l-^^ll 

3)  —     (ol      ü)|      0)1      0)11 

Es  ist  aber  auch  von  äusserst  geringem  Interesse,  das  Takt- 
mass kleiner  Bruchslücke  zu  kennen.  Aber  selbst,  wenn  wir  uns 
in  dieser  odfr  jener  Strophe  einer  ganzen  Composilion  irren  soll- 
ten, so  ist  dies  ohne  Bedeutung.  Die  rhythmische  Gliederung  wird 
nicht  wesentlich  durch  das  Taktmass  bedingt.  Doch  gibt  auch 
der  Sinn  des  Textes  oft  einen  .sicheren  Anhall,  wegen  des  ver- 
.schiedenen  Ethos,  welches  die  einzelnen  Tnkliulcn  linhon.  und  ho- 
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röcksichtigt  man  nun  dazu  die  Eigenthümlichkeiten  in  den  übrigen 
Compositionen  desselben  Dichters,  so  wird  man  gewiss  sehr  sel- 
ten irren  können. 

Zu  erwähnen  aber  waren  diese  Schwierigkeiten,  da  nicht  selten 
diejenigen,  welche  nur  verstehen  sich  an  die  äussere  Form  zu 
klammern,  in  ihr  den  einzigen  sichern  und  positiven  Halt  zu  haben 
glauben.  Werden  sie  darauf  verwiesen,  dass  erst  ein  tieferes  Ein- 
dringen in  Wesen  und  Bedeutung  Licht  bringe,  so  schütteln  sie 
ungläubig  das  Haupt;  eben  so  wenig  vermögen  sie  sich  einen 
grossen  Gesammtüberblick  zu  verschaffen :  sie  kleben  an  den  Silben 
und  vergessen  über  sie  die  Sprache.  Diesen  war  hier  zu  sagen, 
dass  selbst  kaum  etwas  damit  verloren  sei,  wenn  man  in  einem 
Dutzend  der  überlieferten  Strophen  schwanken  müsste  zwischen  %- 
und  %-Takt.  Ungleich  wichtiger  nämlich  ist  die  Bestimmung  der 
Sätze,  Verse  und  Perioden,  welche  meist  dieselben  bleiben  bei  Vs- 
und  bei  ^-Takt. 


Zweites  Buch. 
Die      Sätze. 


§11.   Aiifgal)e  der  Compositionslelire  in  der  Theorie 

der  Sätze. 

1.  Wenn  es  sich  um  eine  blosse  Aufzählung  der  in  der 
Poesie  der  Griechen  vorhandenen  rhythmischen  Salze  handelte,  so 
wäre  unsere  Aufgabe  eine  leichte.  Wir  würden  in  jeder  Taktart 
die  verschiedenen  Formen  der  Dipodien,  Tripodien  u.  s.  w.  auf 
irgend  eine  Art  übersichtlich  zu  ordnen  und  so  vorzuführen  haben. 
Jede  einzelne  Form  wäre  möglichst  vollständig  durch  Cilate  zu  be- 
legen, namentlich  die  seltneren  und  von  der  gewöhnlichen  Norm 
am  meisten  abweichenden.  Die  ganze  Zusammenstellung  aber  wäre 
durchaus  im  Geschmackc  gewisser  philologischer  Schulen,  in  denen 
das  Stichwort  gilt:  „Zahlen  beweisen".  Auch  würde  überall  ein 
bestimmtes  und  festes  Princip,  nach  welchem  die  Einlheilung  der 
Strophen  in  rhythmische  Sätze  staltgefunden  hat,  beweisend  zur 
Seite  stehen,  nämlich  die  Eurhythmic  oder  rhythmische  Pcriodolo- 
gie,  welche  an  den  meisten  Stellen  gerade  die  Einlheilung  drin- 
gend forderte,  welche  wir   in  den  chorischen  Strophen  feststellten. 

Doch  unsere  Aufgabe  ist  eine  viel  grössere  und  umfassendere, 
hl   der  Lehre  vom  Takle  war  die  Aufgabe   im   Wesentlichen,   die 
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bereits  bekannten  Formen  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  zu 
erklären  und  den  wahren  inneren  Sinn  derselben  darzulegen,  zu- 
gleich auch  die  Grenzen  zu  bestimmen,  bis  zu  welchen  gewisse  Er- 
scheinungen sich  erstreckten  und  somit  eine  Anzahl  von  ander- 
wärtig  angenommenen  Formen  als  den  Regeln  widersprechend  aus- 
zuschliessen.  Hier  aber  liegen  Grössen  vor,  die  vermöge  einer 
ausserordentlichen  Mannigfaltigkeit  am  leichtesten  eine  verschiedene 
Auffassung  gestatten  und  daher  die  Hauptconlroverse  in  der  Wissen- 
schaft der  Metrik  geworden  sind,  seit  diese  wenigstens  über  die 
Betrachtung  der  Einzeltakte  sich  hat  erheben  können.  Mitten  in 
dieser  Mannigfaltigkeit  gilt  es  nun  wieder,  bestimmte  Gesetze  zu 
finden.  Hierzu  aber  ist  eine  eben  so  \ielseitige  Betrachtung  durch- 
aus nothwendig.  Es  darf  unbedenklich  und  mit  der  grössten  Be- 
stimmtheit ausgesprochen  werden,  dass  es  schlechterdings  unmög- 
lich ist,  irgend  eine  massgebende  Ansicht  über  die  rhythmischen 
Sätze  zu  gewinnen,  wenn  man  sie  nur  an  und  für  sich,  äusser- 
lich,  nach  ihrer  metrischen  Gestalt  betrachtet.  Abgesehen  nämlich 
davon,  dass  so  die  Erscheinungen  nicht  im  geringsten  erklärt 
werden,  so  ist  auch  nicht  einmal  an  eine  nur  annähernd  richtige 
Registrirung  auf  diese  Weise  zu  denken,  selbst  wenn  man  die  ge- 
sammte  poetische  Literatur  auf  das  Genaueste  vergleicht.  Man 
kommt  so  freilich  zu  langen  Reihen  von  Citaten,  immer  aber  zu 
einem  Bau  der  Verse  und  Strophen,  der  allen  Gesetzen  schnur- 
stracks widerspricht,  während  gleichzeitig  natürlich  nicht  an  die 
Entstehung  richtiger  rhytlimischer  Perioden  zu  denken  ist, 

2.  Eine  auf  Wissenschaftlichkeit  Anspruch  machende  Theorie 
der  Sätze  hat  aber  von  folgenden  Gesichtspunkten  auszugehen. 

I.  Die  Sätze  sind  aus  den  rhythmischen  Perioden 
zu  erschliessen. 

Wenn  die  letzteren  in  tadelloser '  Gruppirung  und  eben  so 
tadellosem  Pausensatze  angenommen  werden,  so  wird  man  seilen 
in  verschiedene  Sätze  eintheilen  können,  deren  Combinationen  in 
gleicher  Weise  jenen  strengen  Forderungen  genügten. 

II.  Die  angenommenen  Sätze  dürfen  keine  anorma- 
len Verse  bilden. 

Es  wäre  zuweilen  möglich,  dass  richtige  rhytlimische  Perioden 
entständen  aus  illegal  gebildeten  Versen.     ^Vber  auch  die  letzteren 

Schmidt,  Compositionslehre.  7 
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haben  ihre  Gesetze,  die  nur  in  gewissem  Grade  überschrillen  wer- 
den in  dem  künsllicheren  Periodenbaiie. 

III.  Für  sich  äusserlich  belrachlel,  müssen  die  an- 
genommenen Formen  sich  als  stichhaltig  erweisen  durch 
Stellen,  wo  eine  andere  Anffassung  nnmüglich  ist. 

Man  hat  also  für  die  Kola  bestimmter  Gestalt  Belege  zu  sam- 
meln, wo  sie  aus  verschiedenen  Gründen  anzunehmen  sind. 
Von  der  gewöhnlichen  Norm  abweichende  Sätze  sind  nur  dann  als 
zulässig  zu  erachten,  wenn  sie  an  Stellen  vorkommen,  wo  jede 
andere  Auffassung  noch  auf  grössere  Abnormitäten  führt.  Beson- 
ders beweiskräftig  aber  sind  Stellen,  wo  diese  Sätze  einen  ganzen 
Vers  bilden;  auf  diese  Art  gelangt  man  zu  Beweisen,  die  unab- 
hängig von  der  Periodologic  sind,  ebenso  von  den  Gliederungs- 
gesetzen mehrsätziger  Verse. 

IV.  Die  Formen  müssen  vom  musikalischen  Stand- 
punkte aus  einen  bestimmten  Sinn  erkennen  lassen. 

Auf  den  einschlagenden  Theorien  beruht  das  Hauptgewicht  in 
der  Compositionslehre.  Aber  man  darf  sich  zur  Annahme  von 
keinen  Reihen  hinreissen  lassen,  die  nicht  nach  allen  anderen  Seiten 
hin  vollständig  genügen.  Soll  doch  die  Compositionslehre  erst  aus 
den  Dichterwerken  erschlossen  werden,  und  tritt  sie  doch  keines- 
wegs als  etwas  schon  Fertiges  zu  jenen  hinan.  Was  in  unseren 
musikalischen  Schöpfungen  das  Gewöhnliche  ist,  war  es  keines- 
wegs immer  bei  den  Griechen;  die  letzteren  stehen  vielmehr  auch 
hier  als  so  selbständig  und  in  sich  vollendet  da,  dass  wir  nur  von 
ihnen  lernen  können,  was  uns  fehlt.  Die  allgemeinsten  musikali- 
schen Principien  treffen  freilich  auch  bei  ihnen  zu:  sie  sind  über- 
haupt in  der  menschlichen  Natur  begründet.  Aber  diese  Princi- 
pien gestatten  eine  unendlich  mannigfaltige  Ausbildung  im  Einzelnen, 
und  off  bildet  die  antike  Composilionsart  mit  der  modernen  dia- 
metrale Gegensätze.  Wir  müssen  also  zuerst  aus  der  Summe  der 
Erscheinungen  die  bei  den  Griechen  waltenden  Gesetze  abstrahiren, 
und  erst  dann  ist  überhaupt  auch  nur  ein  Vergleich  mit  unserem 
Usus  zulässig. 

V.  Wichtige  Momente  der  Erkennlniss  werden  auch 
häufig  gewonnen,  wenn  man  den  Bau  der  grammatischen 
Sätze  und  Perioden  zu  Bathe  zieht. 

Es  ist  nämlich   eine  durchaus    irrthümliche  Ansicht    mancher 
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neuerer  Philologen,  die  mit  metrischen  Arbeiten  sich  befasst  haben, 
dass  die  rhjthmischen  Sätze  an  beliebigen  Stellen  der  grammati- 
schen Perioden  anfangen  und  schliessen  können.  Allerdings,  in 
gewissen  Fällen  fängt  das  xwXov  auch  mitten  im  Worte  an  —  aber 
doch  nur  in  gewissen  Fällen.  Keineswegs  aber  darf  man  beliebig 
ein  neues  Kolon  beginnen,  ohne  auch  den  Sinn  des  Textes  zu 
berücksichtigen.  Wir  werden  weiter  unten  (§  12)  einige  eclatante 
Belege  geben,  wie  leicht  diejenigen,  welche  nur  an  die  metrische 
Gestalt  der  Sätze  und  nichts  weiter  denken,  dazu  kommen,  gleich- 
zeitig Verse  anzunehmen,  die  jeder  rhythmischen  Gliederung  ent- 
beliren,  die  Perioden  gänzlich  aufzuheben,  und  obendrein  der 
Sprache  Gewalt  anzuthun.  Natürlich  wird  dabei  auch  noch  der 
Strophenbau  und  die  Composition  des  ganzen  Liedes  zerstört. 
Hier  werden  wir  zeigen,  dass  man  bei  Annahme  anderer,  aber  ge- 
rade eben  so  gut  zu  belegender  Sätze  zugleich  den  Bau  der 
Verse,  Periode  und  Strophe  retten  und  eine  schöne  Uebereinstim- 
mung  mit  der  grammatischen  Construction  herstellen  konnte. 

VI.  Es  sind  diejenigen  Kola  zu  wählen,  welche  ver- 
möge ihres  eigenthümlichen  Charakters  dem  Inhalte 
des  Textes  angemessen  sich  zeigen. 

Wir  dürfen  behaupten,  dass  bei  strenger  Beobachtung  der 
übrigen  Regeln  eine  solche  Uebereinstimmung  immer  von  selbst 
sich  ergebe;  doch  hin  und  wieder  werden  auch  durch  diese  Regel 
wichtige  Kriterien  und  Anhaltspunkte  gewonnen. 

3.  Man  sieht,  dass  die  Lehre  von  den  Sätzen  sich  mannig- 
faltig berührt  mit  der  von  den  übrigen  rhythmischen  Grössen  und 
vielfach  dieselbe  durchkreuzt.  Es  ist  deshalb  unmöglich,  manche 
Anticipationen  zu  vermeiden;  ja  es  fällt  ausserordentlich  schwer, 
auch  nur  die  einzelnen  Paragraphen  selbständig  für  sich  zu  be- 
handeln. 

^Vir  könnten  hier  beginnen,  auch  auf  die  Tonfolgen  näher 
einzugehen,  für  die  manche  feste  Resultate  bereits  vorliegen;  doch 
werden  wir  nur  gelegentlich  Einiges  vorbringen  hier  wie  in  der 
Lehre  vom  Verse  und  der  Periode,  genug,  um  einem  erfahrenen 
Musiker  den  Weg  zu  tieferem  Eindringen  zu  ebnen.  Unser  Zweck 
ist  die  Erkenntniss  des  Rhythmus  der  antiken  Schöpfungen,  ohne 
Rücksicht  auf  Höhe  und  Tiefe  der  Noten.  Dass  aber  auch  in 
letzlerer   Beziehung   noch    wenigstens  der   Charakter  der  meisten 
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Reihen  fesigeslellt  werden  könnte,  davon  sind  wir  fest  überzeugt 
und  glauben  die  allorpositivslen  Beweise  in  Händen  zu  haben. 

Dass  die  Lelire  von  den  Sülzen  mit  der  gegenwärtigen  Arbeil 
nicht  abgeschlossen  sei,  davon  bin  ich  vielleicht  melu*  wie  irgend 
ein  anderer  überzeugt.  Das  Material  ist  ein  ungeheures,  zum  Thcil 
ein  erdrückendes.  Nur  das  Noth wendigste  und  Wichtigste  wird 
daher  in  den  'folgenden  Paragraphen  dargestellt  werden  können, 
wobei  die  eigentlichen  Cardinalpunkte  mit  möglichst  zalilrcichen  und 
sicheren  Beweisen  zu  belegen  sind. 


§  12.    Yerliältiiiss  des  rhythmischen  Satzes  zum 
grammatischen. 

1.  Weder  die  Poesie  noch  die  Musik  sind  mit  Einem  Schlage 
dagewesen,  etwa  wie  nach  einigen  alten  Philosophen  die  im  wilden 
Naturzustände  zerstreut  in  den  Wäldern  lebenden  Menschen  durch 
die  Beredtsamkeit  eines  einzelnen  Mannes  bewegt  wurden,  sich  zu 
einer  staatlichen  Gemeinschaft  zu  vereinen  und  durch  eben  solche 
Redekunst  ihre  Gesetze  und  bürgerliche  Einrichtungen  empfingen 
(Cic.  de  or.  I,  §  33:  Ut  vero  jam  ad  illa  summa  veniamus,  quae 
vis  alia  potuit  aut  dispcrsos  homines  unum  in  locum  congregare 
aut  a  fera  agrestique  vita  ad  hunc  humanum  cultum  civilemquc 
deducerc  aut  jam  constitulis  civitatibus  leges,  judicia,  jura  descri- 
bere?  —  Und  so  an  zahlreichen  anderen  Stellen  bei  alten  Sclirill- 
stellern).  Solche  Fabeln  glaubt  jetzt  niemand  mehr,  zumal  selbst 
die  Etymologen  aufgehört  haben ,  sich  auf  den  vetus  nomenclator 
zu  bezichen  und  vielmehr  bemüht  sind,  auch  in  der  Wortbildung 
eine  naturgemässe  Entwickclung  nachzuweisen. 

Die  Anfange  der  rhythmischen  Rede  ruhen  in  dem  Perioden- 
bau der  Sprache,  oder  vielmehr,  sie  sind  im  mensclilichcn  Geiste 
selbst  begründet.  Ist  der  einzelne  grammalische  Satz  ein  einzelner 
ausgesprochener  Gedanke,  so  ist  die  grammatische  Periode  die 
Offenbarung  der  logischen  Thätigkeit  des  Geistes,  wie  er  Wirkung 
und  Ursache,  Substanz  und  Accidenz,  das  Allgemeine  und  das  Be- 
sondere zu  unterscheiden  im  Stande  ist.     Aber   nicht  nolhwendig 
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wird  der  Causalconnex  oder  der  der  Zeil  und  dergleichen  durch 
eigene  Partikeln  und  eine  besondere  Construction  ausgedrückt:  es 
genügte  in  einem  früheren  Culturzuslande,  die  einzelnen  Sätze 
coordinirt  neben  einander  zu  stellen,  während  dem  Hörer  es  über- 
lassen war,  die  logische  Beziehung  selbst  hineinzulegen.  „Du  hast 
mein  Gebot  übertreten,    und   du  wirst  Strafe   empfangen",    d.  i.: 

„Weil  du  meüi  Gebot  übertreten  hast,  so   "     In  dieser  Weise 

ist  der  Ausdruck  noch  grösstentheils  in  der  hebräischen  Sprache, 
welche  sehr  wenige  subordinirende  Partikeln  zu  ihrer  Verfügung  hat. 
Bald  entsteht  nun  das  Bestreben,  durch  eine  gewisse  Regel- 
mässigkeit in  der  Yertlieilung  der  Aussagen  der  Rede  Gleichmass 
und  Wohlklang  zu  geben.  So  treffen  wir  in  den  poetischen 
Schriften  des  Alten  Testaments  lange  Partien,  die  auch  in  der 
deutschen  Uebersetzung  noch  durch  den  „Parallelismus  der  Sätze", 
wie  man  diese  Erscheinung  passend  genannt  hat,  einen  angenehmen 
Eindruck  auf  unser  Ohr  machen.     So  Hiob  38,  V.  31  sq. 

Kannst  du  die  Bande  der  sieben  Sterne  zusammenbinden,  | 

oder  das  Band  des  Orion  auflösen?  i|  1 
Kannst   du   den  Morgenstern  hervorbringen  zu  seiner  Zeit,  | 

oder  den  Wagen  am  Himmel  über  seine  Kinder  führen?  |j 
Weisst  du,  wie  der  Himmel  zu  regieren  ist,  | 

oder  kannst  du  ilm  meistern  auf  Erden?  || 
Kannst  du  deinen  Donner   in  der  Wolke  hoch  herführen,  | 

oder  wird  dich  die  Menge  des  Wassers  verdecken  ?  || 

Wie  hier  ähnliche  Aussagen  einander  beigeordnet  sind,  so 
anderswo  solche,  die  Gegensätze  zu  einander  bilden  (adversatives 
Verhältniss)  oder  die  in  bestimmtem  Causal-Conne.x  stehen.  Aber 
sobald  man  zu  einem  Bewusstsein  der  in  diesen  Formen  ruhenden 
ethischen  Wirkung  gekommen  war,  bildete  man  sie  auch  selbstän- 
cUg,  ziun  Theil  um  ihrer  selbst  willen  weiter  aus,  und  so  entstand 
in  der  hebräischen  Poesie  die  starke  Neigung,  dieselbe  Aussage 
doppelt  zu  setzen,  nur  mit  anderem  Ausdrucke,  um  möglichst 
parallele  Sätze  zu  gewinnen.  Wir  müssen  in  solchen  „Perioden" 
einen  bewussten  Fortschritt  zu  künstlicher  Form  nolhwendig  an- 
erkennen; und  gerade  diese  Art  bildet  die  Hauplpartien  in  den 
hebräischen  Poesien.  Derartig  ist  schon  der  Anfang  des  „Liedes 
Moses",  Deut.  32  in.: 
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Merkel  auf,  ihr  Himmel,  ich  will  reden,  ] 

und  die  Erde  höre  die  Rede  meines  Mundes,  || 
Meine  Lehre  triefe  wie  der  Regen,  | 

und  meine  Rede  fliesse  wie  der  Thau,  || 
wie  der  Regen  auf  das  Gras,  ] 

und  wie  der  Tropfen  auf  das  Kraul.  || 
Denn  ich  will  den  Namen  des  Herrn  preisen.  | 

Gebt  unserm  Gott  allein  die  Ehre.  |1 

2.  In  dieser  concinnitas  der  einzelnen  Sätze  und  der  regel- 
mässigen Stellung  ihrer  Glieder  haben  auch  die  Allen  den  Rhyth- 
mus der  (prosaischen)  Rede  erkannt,  und  mit  vollem  Bewusstsein 
haben  namentlich  Gorgias  und  Isokrates  ihre  Perioden  so  gebaut, 
dass  sie  vermöge  eines  wohl  geordneten  Tonfalles  einen  ange- 
nehmen Eindruck  auf  das  Gehör  zu  machen  vermochten.  Hören 
wir  darüber  Cicero,  or.  §  164:  Nee  solum  componenlur  verba 
ratione,  sed  etiam  finientur,  quoniam  id  Judicium  esse  alterum 
aurium  dkimus.  Sed  fmiuntur  aut  compositione  ipsa  et  quasi  sua 
sponte  aut  quodam  genere  verborum,  in  quibus  ipsis  concinnitas 
inest;  quae  sive  casus  habent  in  exitu  similes,  sive  paribus  paria 
redduntur,  sive  opponunlur  contraria,  suaple  natura  numerosa 
sunt,  etiamsi  nihil  est  factum  de  industria.  Er  lulirt  dann  aus 
seiner  Rede  für  Milo  und  aus  einer  der  Ven'inischen  Reden  Belege 
an,  die  wir  wiedergeben,  übersichtlich  in  der  Art  geordnet,  dass 
die  einzelnen  rhythmischen  Abtheilungen  als  solche  zu  erkennen 
sind  und  ebenso  je  ihre  sich  entsprechenden  Glieder  sicli  mit 
Leichtigkeit  dem  Auge  verrathen. 

1)  Esl  enim,  judices, 

haec  non  scripta,  |  sed  nala  lex,  || 

quam  non  didicimus,   accepinms,  legimus,  |  verum  ex  natura 

ipsa  adripuimus,  hausiinus,  expressimus,  || 
ad  quam  non  docti,  j  sed  facti,  1| 
non  instiluti,  |  sed  imbuti  sumus  || . 

2)  Conferte  hanc  pacem  |  cum  illo  hello,  ||  hujus  praeloris  adven- 
tum  j  cum  illius  iniperaloris  victoria,  ]] 

hujus  cohortem  impuram  |  cum  illius  exercitu  inviclo,  ||  iiujus 
libidines  1  cum  illius  continentia:  ]] 
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ab  illo,   qui  cepit,  |  coiidilas,  ||  ab  hoc,  qui  constitutas   acce- 
pit,  1  caplas  dicetis  Syracusas.  ]] 

Das  zweite .  Beispiel  ist  besonders  lehrreich.  Die  concinnitas 
besteht  in  regelmässig  angewandten  Antithesen;  die  ganze  rheto- 
rische Periode  aber  ist  aus  drei  grossen  Abtheilungen  zusammen- 
gesetzt, die  nicht  nur  jede  in  sich  einen  regelmässigen  Bau  haben, 
sondern  auch  einander  genau  entsprechen.  Jede  Abtheilung  nun 
zerfällt  zunächst  in  zwei  Gruppen,  die  eine  Antithese  zu  einander 
bilden,  so  in  der  ersten:  conferte  hanc  pacem  cum  illo  hello,  ent- 
gegenstehend dem  hujus  praetoris  adventum  cum  illius  iniperatoris 
victoria.  Aber  innerhalb  jeder  dieser  Gruppen  macht  sich  ebenfalls 
wieder'  eine  Zweitlieiligkeit  sogleich  bemerkbar:  es  sind  je  zwei 
Glieder,  die  mit  einander  eine  Antithese  bilden,  wie  sogleich  zu 
Anfang:  conferte  hanc  pacem  mit  cum  illo  hello. 

Der  Bau  des  ganzen  Complexes  ist  folglich  genau  dem  einer 
grösseren  repetirten  paUnodischen  Periode  analog.  Denken  wir 
oben  durch  |  rhythmische  Kola,  durch  ||  Verse,  durch  ]]  palino- 
dische  Gruppen  abgesondert,  so  entspricht  das  Ganze  genau  einer 
rhythmischen  Periode  von  der  Form: 


Durch  Punkte  sind  hier  wie  gewöhnlich  die  Verssclilüsse  angegeben; 
die  Responsionsbogen  rechts  also  würden  sich  auf  die  Verse  als 
Ganze  für  sich  beziehen. 

3.  Auf  dieser  Stufe  der  Concinnität  der  einzelnen  Sätze  odei 
Satzglieder  ist  die  hebräische  Poesie  stehen  geblieben.  Zwai-  glaubt 
Josephus,  dass  dieselbe  sich  auch  in  bestimmten  Taklmassen  bn- 
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woge,  wie  er  denn  z.  ß.  den  Lobgesang  Moses'  und  Mirjams 
(Exod.  Cap.  15)  in  Hexametern  sich  geschrieben  denkt,  und  der 
lieiligc  Ilieronymus  wie  andere  Kirchenväter  schreiben  ilun  dies  un- 
bedenklich nach:  aber  Taktmass  und  folglich  Metrum  in  irgend 
einer  der  Poesien  des  iVlten  Testaments  positiv  nachzuweisen,  hat 
bis  auf  den  heutigen  Tag  nicht  gelingen  wollen  und  wird  auch  nie 
gelingen,  da  sie  in  der  Thal  felilten. 

Es  ist  nun  aber  ganz  natürlich,  dass  mit  diesem  Parallelismus 
der  Sätze  zugleich  eine  bestimmte  Ordnung  und  Stellung  der 
Accente  Hand  in  Hand  ging.  Hat  doch  jeder  grammatische  Satz 
seine  regelmässige  Reihenfolge  von  Tönen,  schon  in  der  Sprache 
des  gemeinen  Lebens,  um  so  mehr  bei  feierlicher  und  gemessener 
Rccitation,  wo  den  einzelnen  Silben  ein  grösseres  Gewicht  gegeben 
wird,  folglich  auch  ihre  Töne  deutlicher  hervortreten.  Wo  nun 
aber  die  grammatischen  Sätze  auf  jene  einfache  Art  an  einander 
gereiht  sind,  fast  immer  ohne  logische  Partikeln,  welche  den 
inneren  Zusammenhang  der  Complexe  angeben,  da  war  desto 
grössere  Veranlassung,  jenen  Zusammenhang  durch  eine  möglichst 
significante  Betonung  auszudrücken. 

Ganz  unverkennbar  ist  nun  eine  gewisse  Gesetzlichkeit  im  Ton- 
falle, wo  der  Hauptsatz  dem  Nebensatze  folgt.  Geht  z.  B.  der 
Causalsatz  oder  der  Bedingungssatz  voraus,  so  hebt  sich  die  Stimme 
allmälig  gegen  das  Ende  desselben,  jedenfalls  erhält  die  Hauption- 
silbe neben  einem  starken  Ictus  einen  hohen  Ton  und  das  letzte 
Wort,  vor  dem  Komma,  hat  in  keinem  Falle  ganz  niedrige  Noten. 
In  dem  Steigen  der  Töne  nämlich  offenbart  sich  die  Erwartung, 
die  Spannung  auf  das  noch  Folgende  und  es  fehlt  durchaus  der 
befriedigende  Abschluss.  Der  Nachsatz  dann  enthält  im  Wesent- 
lichen eine  fallende  Tonreihe,  und  namentlich  hat  seine  Hauptton- 
silbe entschieden  einen  tieferen  Ton,  als  die  des  Vordersatzes.  Ein 
Theil  dieser  Verhältnisse  findet  ihren  richtigen  Ausdruck  in  der 
für  den  Vortrag  aufgestellten  Regel:  „Die  Stimme  zu  erheben 
vor  einem  Komma  und  zu  senken  vor  einem  Punkte." 

Genau  sind  diese  Tonverhältnissc  angegeben  in  den  hebräi- 
schen Accenten.  Noch  heutigen  Tages  geben  orüjodoxe  Juden  un- 
gemein viel  auf  die  richtige  Modulation  der  Gebete  und  Abschnitte 
aus  der  Bibel,  die  bei  iltfem  Gotlesdiensle  in  der  Ursprache  reci- 
tirt  werden;  ist  nun  zwar  keineswegs  anzunehmen,  dass  sich  die 
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alle  Betonung,  etwa  die  zur  Zeit  Esras  gebräuchliche,  unverfälscht 
durch  die  Tradition  fortgepflanzt  habe  bis  zu  der  Zeit,  wo  die 
hebräischen  Texte  punktirt  wurden,  und  ist  selbst  nicht  mit  Sicher- 
heit anzunehmen,  dass  die  heutigen  Juden  die  alte  Bedeutung  jener 
Accenle  genau  bewahrt  haben,  da  sie  ja  keineswegs  genau  in 
ihrer  Observanz  in  den  verscliiedenen  Ländern,  wo  sie  sich  nieder- 
gelassen haben,  übereinstimmen,  so  steht  doch  so  viel  fest,  dass 
ihre  Art  des  Vortrages  der  antiken  Weise  vollkommen  analog  ist. 
Man  würde  nun  ohne  Zweifel  wchtige  Schlüsse  für  die  Urgeschichte 
der  Musik  aus  einem  genauen  Studium  dieser  Recitation  machen 
können,  und  es  lohnte  deshalb  gewiss  die  Mühe,  die  Praxis  im 
jüdischen  Cultus  genauer  zu  erforschen  und  wissenschaftlich  dar- 
zustellen. 

Für  unsern  Zweck  genügt  es,  darauf  hingewiesen  zu  haben, 
wie  mit  der  rhythmischen  Gliederung  der  Rede  immer  nothwendig 
eine  musikalische  Gliederung  derselben  verbunden  sei.  Es  ist  also 
ein  frrthum,  dass  die  Musik  an  bestimmte  Takte  gebunden  sei, 
ein  krlhum,  zu  dem  wir  leicht  gelangen,  da  in  der  modernen 
Musik  allerdings  überall  em  bestimmtes  Taktmass  vorliegt.  Wo 
dieses  felilt  oder  stellenweise  zurücktritt,  da  denken  wir  immer  an 
Ausnahmen  von  der  Regel,  wälirend  umgekehrt  der  Takt  erst 
ein  in  der  späteren  liistorischen  Entwickelung  liinzugetrelener 
Moment  ist. 

So  weit  über  die  musikalischen  Verhältnisse  in  den  Sätzen, 
auf  welche  wir  im  folgenden  Paragraphen  zurückkommen.  Pher 
war  die  Sache  nur  zu  erwähnen,  um  von  vornherein  einer  ein- 
seitigen Auffassung  der  rhythmischen  Abschnitte  zu  begegnen. 

4.  Wir  haben  die  rhythmische  Prosa  von  der  gemeinen 
Prosa,  in  der  kein  regehnässiger  Parallelismus  der  Glieder  herrscht, 
unterscheiden  gelernt.  Wü*  kommen  nun  auf  zwei  Erscheinungen 
zu  sprechen,  welche  man  gewohnt  ist,  einzig  der  Poesie  zuzu- 
schreiben, also  der  nicht  nur  durch  den  Parallelismus  der  Sätze, 
sondern  auch  das  Taktmass  innerhalb  derselben  gebundenen  Rede. 
Diese  Erscheinungen  sind  die  Alliteration  und  der  Reim. 

Die  Alliteration  tritt  sehr  zeitig  in  den  indogermanischen 
Sprachen  auf.  Ihr  Zweck  ist,  durch  gleichen  Anlaut  der  Haupt- 
tonsUben  zweier  einander  entsprechender  Sätze  eben  ilire  Zu- 
sammengehörigkeit   auch    äusserlich    bemerkbar    zu   machen.      Li 
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manclien  Sprichwörtern  ist  diese  ursprüngliche  Bedeutung  noch 
treu  erhallen;  den  wahren  Werth  der  Form  wird  man  leicht  her- 
ausfühlen bei  Vergleichung  einer  längeren  Reihe  solcher  Sprich- 
wörter; ich  setze  diejenigen  her,  welclie  mir  gerade  beifallen, 
namentlich  aus  der  niederdeutschen  Mundart: 

Was  Häuschen  nicht  lernt,  |  lernt  Hans  nimmermehr. 

Wat  dorin  bigrist,  |  dat  bigrävt  dor  ök  in   (d.i.:   Was  mit 

Einem  grau  wird,  wird  auch  mit  ihm  begraben). 
Klingst  du  nich,  j  so  klapst  du  doch. 
Grisgram  |  mäkt  allens  grau  (d.  i.:  Dem  Grämlichen  erscheint 

alles  grau). 
Hei  is  so  lank  |  as  Leverents  sin  kint. 

Dieselbe  Anwendung  der  Alliteration  findet  sich  in  einer  An- 
zahl uralter  Sprichwörter,  welche  in  die  Sammlungen  der  Tcapoiaiat, 
in  den  Hesiodischen  ""Ep^a  xaL  ""Hfiiepai  Aulnahme  gefunden 
haben,  z.  B. 

V.  235.  TixTouav  5s  yuvatxec  |  ioixoxa.  rsKva  yovsuffiv. 

243.  Atfjibv  o(j.ou  xat  ^ot,(j,6v  |  d7co9'ä'ivu'ä'oua  8s  Aaoi. 

325,  ^sta  bi  [xtv  ^«aupoüö!.  ö-sol,  |  ^(.vuö-ouct  5s  otxot.. 

331.  0?  TS  yov-^a  yigovxa.  \  xax«  etcI  j^'pao«;  oii5o  — . 

Man  sieht,  dass  meist  melurere  Wörter  die  Alliteration  tragen, 
dass  aber  in  keinem  Falle  der  Nachsatz  des  Hexameters  mehr  alJi- 
tcrirende  Silben  habe,  als  der  Vordersatz.  Derartig  sind  noch 
inelirere  der  von  Göttling  zusammengesuchten  Verse  (de  poetis 
llesiodiis,  in  der  Einleitung  zu  seiner  Ausgabe  Hesiods,  p.  33  sq.), 
während  in  anderen,  wo  die  alliterirendcn  Silben  tonlose  Enklitika 
und  dergleichen  sind  oder  die  Alliteration  nur  innerhalb  des  rhyth- 
mischen Satzes  stattfindet,  nicht  an  künstlerische  Absicht,  sondern 
nur  an  Z^ifall  zu  denken  ist,  z.  B. 

V.  737.     [j.7)5^  ;tot'  aevccov  |  v^orafjLwv  xaXippoov  u5op 
738.     Ttoaal  ;r£pav,  ;tp{v  y'  eu^-»]  |  tSwv  i^  xaXa  ^s'e^pa. 

Bei  den  italischen  Völkern  hat  sich  die  Alliteration  länger  er- 
halten als  bei  den  Griechen  und  tritt  z.  B.  noch  ziemlich  häufig  in 
der  alleren  Komödie  der  Homer  auf.  Aber  hier  hat  sie  oft  den 
ursprünglichen  Zweck,  zwei  Sätze  in  nahe  Beziehung  mit  einander 
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ZU  bringen,  aufgegeben  und  hat  einen  Werlh  fast  nur  als  Klang- 
figur  innerhalb  eines  Salzes.  So  schon  meist  auf  den  iguvinischen 
Tafeln,  z.  B. 

tursitu  tremitu  |  sonitu  savilu 

ninctu  nepitu  |  hondu  hollu 

preplohatu  j  previciatu, 

wo  nur  im  dritten  Verse  die  alte  Anwendung  wieder  hervortritt. 
In  vollster  Regelmässigkeit  finden  wir  dagegen  in  den  altdeutschen 
Poesien  die  Alliteration  angewandt,  so  schon  im  Hildebrandslied: 

Garutun  se  iro  gudhamun  (  gurlun  sih  [irö]  suert  ana, 
helidos  ubar  ringä,  |  dö  sie  to  derö  hiltju  ritun. 
Hiltibraht  gimahalta,  |  —  her  was  heröro  man, 
ferahes  frotöro;  —  |  her  fragen  gistuont 
fohem  wortum,  |  wer  sin  fater  wäri. 

5.  Der  Reim,  zuerst  in  der  lateinischen  Kirchenpoesie  auf- 
tretend, dann  in  die  geistliche  Poesie  aller  neueren  Sprachen  und 
so  allmälig  auch  in  die  Volkspoesie  eindringend,  bis  von  ilim  auch 
in  der  deutschen  Literatur  die  Alliteration  gänzlich  verdrängt  wurde, 
hat  eigentlich  eine  genauere  Beziehung  zu  dem  musikalischen  In- 
halte der  Sätze,  als  zu  dem  grammatischen  und  logischen  Connexe 
derselben.  Wätirend  nämlich  der  Hauptnachdruck  der  Sätze  an 
allen  Stellen  derselben  ruhen  kann,  im  Anlange,  in  der  Mitte  oder 
am  Ende,  so  dass  die  alliterirenden  Silben,  die  ihn  eben  markiren 
sollen,  keine  bestimmte  Stelle  haben,  offenbart  sich  das  Klang- 
geschlecht vorzüglich  in  dem  Schlusstakte  einer  Melodie,  auch  eines 
einzelnen  Satzes  derselben,  so  dass  z.  B.  in  der  modernen  Musik 
die  ersteren  fast  immer  im  Grundton  (der  Tonika)  schliessen.  Enden 
nun  die  einzelnen  rhythmischen  Sätze  im  sprachlichen  Ausdrucke 
ebenfalls  auf  gleiche  Laute,  so  jedoch,  dass  der  Anlaut  der  Sclüuss- 
wörter  ein  verschiedener  ist,  „um  so  die  Gleichheit  in  der  Ver- 
schiedenheit auszudrücken",  so  haben  wir  den  Reim.  Es  ist  nun 
ganz  natürlich,  dass  er  zuerst  auftritt  in  Poesien,  die  absolut  zum 
Gesänge  bestimmt  waren,  und  dass  er  erst  später  auch  sich  ein- 
gedrängt hat  in  Gedichte,  welche  nur  zur  Recitation  oder  zum 
Lesen  bestimmt  waren. 

Alliteration  also  und  Reim  markiren,  jene  den  logischen 
Inhalt,  dieser  den  melodischen  Gang  der  rhythmischen  Reilien.    Sie 
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sind  cnlbelirlich,  wo  die  Sprache  vormöge  einer  sorglalüg  ausge- 
l)ildeten  Quantitirung  den  Charakter  und  Connex  der  rhythmischen 
Grössen  genau  und  unverkennbar  auszudrücken  im  Stande  war; 
sie  sind  wünschcnswerlh  und  zum  Theil  fast  nothwendig,  wo  die 
Sprache  diese  metrische  Vollendung  nicht  erlangt  hat.  Daher  ist 
die  Alliteration  zeitig  von  der  griechisehen  Poesie  aufgegeben,  der 
Reim  aber  zur  classischen  Zeit  überhaupt  nicht  recipirt  worden. 
Daher  aber  hat  auch  die  deutsche  Poesie,  in  allen  volksmässigen 
Formen  mindestens,  immer  sich  einer  jener  beiden  Ivlangfiguren, 
wie  man  sie  nennen  könnte,  bedient.  Onensichllich  ist  aber  auch, 
dass  weder  der  Reim,  noch  die  Alliteration,  für  sich  angewandt, 
die  gewöhnliche  Rede  zur  metrischen,  also  zur  streng  poetischen 
machen  können,  dass  beide  vielmehr  nur  geeignet  sind,  den  „Pa- 
rallelismus der  Sätze"  besser  dem  Gedächtnisse  einzuprägen. 

6.  Wir  denken  oben  nachgewiesen  zu  haben,  dass  die  An- 
fänge der  Poesie  in  den  rhythmischen  Sätzen,  nicht  in  den  Takten 
liegen.  Bei  den  Griechen  IrefTen  wir  sogleich,  in  ihren  ältesten, 
uns  überlieferten  Schöpfungen,  beide  Seiten  kunstvoll  ausgebildet, 
eben  so  in  der  Literatur  der  Veden.  Dagegen  scheint  in  den  Ge- 
dichten der  iguvinischen  Tafeln  meist  nur  der  Parallelismus  der 
Sätze  ausgebildet,  und  dieselbe  Erscheinung  treffen  wir  ganz  un- 
zweifelhaft in  der  allhcbräischen  Literatur.  Die  Takte  scheinen 
nun  sieh  entwickelt  zu  haben  aus  den  bestimmten  und  regelmässi- 
gen Bewegungen  beim  Tanze  und  Marsche.  Namentlich  hat  der 
letztere  zuerst  an  ein  strenges  Gleichmass  jener  kleinsten  Abschnitte 
gewöhnt.  Es  musste  dieses  Bedürfniss  sich  bald  herausstellen  bei 
einem  Volke,  wie  den  Griechen,  welche  zuerst  ein  regelmässiges 
Kriegswesen  ausgebildet  haben,  wobei  ein  Marschiren  in  Reihe  und 
Glied  und  in  bestimmtem  Takte  unerlässlich  ist.  Den  militärischen 
Schwenkungen  wurden  dann  die  der  Chöre,  welche  gleichzeitig 
Lieder  zum  Preise  der  Gottheiten  sangen,  nachgebildet,  immer 
mehr  vervollkommnet  und  endlich  auch  im  Drama  zur  Anwendung 
gebracht,  liier  waren  überall,  eben  wegen  der  Rcgelmässigkeil 
jener  Schwenkungen,  nicht  nur  Takte  von  gleicher  Ausdehnung, 
sondern  auch  von  bestimmtem  gesetzlichen  Baue  nolhwendig.  Ist 
es  nun  zu  verwundern,  wenn  bei  einem  Volke,  wie  den  allen 
Israeliten,  das  weder  eine  vollkommene  Kriegskunst  ausgebildet, 
noch  jene  Tänze  zu  Ehren  der  Gultheil,  auch  die  Takle  nicht  aus- 
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gebildet  waren?  Anders  schon  war  es  bei  den  alten  Deutschen, 
bei  denen  mannigfache  Arten  von  Reigentänzen  geübt  wurden,  aus 
denen  in  die  Poesie  und  Musik  die  verschiedenen  Taklarten  über- 
gehen konnten.  Denn  uns  wenigstens  erscheint  diese  Erklärung 
weit  natürlicher,  als  die  eines  modernen  Musikers,  der  den  un- 
geraden (74-  oder  %-)  Takt  von  der  Art,  wie  man  den  Schmiede- 
hammer zu  handhaben  pflegt,  ableitet. 

Mit  der  Einführung  des  Taktes  ging  nun  eine  genauere  Be- 
grenzung und  Gliederung  der  rhythmischen  Sätze  Hand  in  Hand; 
in  dem  Takte  war  ihr  Mass  gegeben,  sie  mussten  auf  eine  be- 
stimmte Anzahl  dieser  Masseinheiten  in  jedem  einzelnen  Falle  sich 
erstrecken.  Es  gab  nun  Dipodien,  Tripodien,  Tetrapodien,  Penta- 
podien  und  Hexapodien  —  weiter  aber  konnten  die  Sätze  sich 
nicht  ausdehnen,  da  die  Zahl  sieben  keine  dem  Gefühle  sich  leicht 
darbietende  Gliederung  erkennen  Hess,  wie  die  Zahlen  bis  6  sich 
alle  leicht  nach  den  einfachsten  Proportionen ,  2:2,  1:2  und 
2 : 3  theilen  lassen.  Nach  dieser  Gliederung  der  Sätze  vertheilen 
sich  auch  naturgemäss  die  Icten;  so  z.  B.  zerlallt  die  Telrapodie 
in  zwei  Hälften  aus  je  zwei  Takten,  von  denen  die  eine  den  stär- 
keren, die  andere  den  schwächeren  Ictus  hat. 

Sollte  aber  das  neue  Princip  streng  durchgeführt  werden,  so 
musste  nothwendig  eine  bisherige  Schranke  durchbrochen  werden. 
Der  rhythmische  Satz  konnte  nämlich  unmöglich  in  allen  Fällen  ge- 
nau mit  dem  grammatischen  Satze  zusammenfallen.  Es  war  nur 
die  Wahl,  entweder  den  letzteren  nach  Umständen  durch  Flick- 
wörter und  bedeutungslose  Attribute  und  dergleichen  bis  zu  dem 
gewünschten  Masse  auszudehnen,  in  anderen  Fällen  durch  Aus- 
lassung nothwendiger  Wörter  zwar  auf  das  gewünschte  kleinere 
Mass  zurückzuführen,  dabei  aber  seinen  Sinn  zu  verdunkeln,  od£r 
aber  den  rhythmischen  Satz  nach  Umständen  über  den  grammali- 
schen hinausgehen  zu  lassen  oder  innerhalb  desselben  zu  he- 
scliränken,  so  dass  Theile  des  grammatischen  Satzes  noch  in  den 
folgenden  rhythmischen  hineinragten.  Natürlich  wurde  der  letztere 
Weg  erwählt,  und  im  ganzen  Bereiche  der  antiken  Poesie  treften 
wir  die  Erscheinung,  *  dass  die  rhythmischen  und  grammalischen 
Sätze  nicht  genau  coincidiren. 

Betrachten  wir  zuerst  die  Verhällnisse  im  Hexameter.     I.  Eine 
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vollsländigc  Coincidenz  der  rhythmischen  und  grammalischen  Sätze 
findet  statt  in  Versen  wie  den  folgenden: 

11.  I,  12.     XuaofJLSvo'tj  TS  '^uyaxpa  |  <p^pov  x'  aTcepetW  «Troiva. 
23.     a.lbda'^OLi  ^'  lep-^a  |  y.a.1  dyXaa  Se^^ai  ocTcotva. 
25.     aXXa    xaxo(;    acptst,    |    xparepcv    6'    stci    jjlü'^ov 

sTsXXsv. 
27,     t)  vOv  ÖTj'ä'uvovT'  I  Tj  uaxspov  auTtc  w'vca. 

TTjv  5'  syw  ou  Xuao"  |  xpw  (xiv  xat  Yvjpa^  sTcetfftv 
Yj{X£Tspo  ^vt  ol'xM,  |  ^v  "Apygl",  TTjXo'ä't  xaxpYjt;, 
tarov  eTTCLXOfxsvirjv,  |  xai  sfxbv  Xs^o^  avTioocav. 
dXX'    t^L,  fx'/j  (j.'   sps^i^s,  I  aawTspo^  w^  xs  veTjat. 

Das  wären  beispielsweise  unter  den  ersten  31  Versen  der 
Iliade  acht  mit  vollständig  paralleler  grammatischer  Gliederung; 
aber  auch  hierunter  ist  schon  ein  Vers  (29),  dessen  beide  Theile 
nichts  als  adverbiale  Bestimmungen,  folglich  keine  grammalischen 
Salze  sind. 

n.  Unter  denselben  31  Versen  findet  nun  dreimal  ein  Ue ber- 
greifen des  grammalischen  Vordersalzes  in  den  rhythmischen 
Nachsalz  stall,  und  zwar  wird  hier  gerade  das  nolhwendige  Object 
oder  eine  nähere  Bestimmung  desselben  noch  nachgeholl: 

V.  10.     vouaov  dva  öxpaTÖv  opas  |  xaxtjv,  oXe'xovxo  8s  Xaot. 
19.     e'xTce'pGai  IXpidp-oio  |  toXw,  eu  8'  ol'xaS'  ixia'^a.i' 

TcalSa  8'  i\}.ol  Xuöai  xe  |  {ptXifjv  xd  x'  aKoiva.  Ss'^sa^at,. 

III.  In  den  übrigen  Fällen  bildet  erst  der  ganze  Hexameter 
einen  grammatischen  Salz,  und  zwar  so,  dass  entweder  die  zweite 
Trijiodie  eine  nähere  Bestimmung  irgend  eines  Theiles  der  ersten 
Trij)odic  enthält,  eine  Apposition,  bestimmenden  Genitiv  u.  s.  w., 
z.  B. 

V.  1.  [jLTjVtv  detSs,  ^ed,  |  llTjXirjtdSsG)  'Axi.X-^o<;. 

14.  axe'fjLfxax'  e^ov  £v  yegaiv  \  sxijßo'Xou  'AtcoXXovoc. 

16,  'Axpet'Sa  8e  [xdXiaxa  |  8uo,  xoaixTjXops  Xaöv 

18.  ujjLtv  |A£v  ^601  8oiev  I  '0Xu|j,7r(,a  8w{j.ax'  exovxef , 

oder  auch  die  zweite  Tripodie  erst  einen  nothwendigen  Sal^lheil 
nachbringt,  bei  weitem  am  liebsten  das  Prädicat,  sonst  auch  das 
Übjecl,  das  Subjecl  oder  adverbielle  Ergänzungen,  z.  B. 
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V.  G.  £^  ou  S-yj  Ta  Tcpwra  |  Staorrjrifjv  spt'ffa^/rs. 

8.  Ti?  t'  ap  <J96)£  ^£(5v  I  sp'.Si  ^uvsTiXs  fjiaxsö^at; 

11.  ouvexa  tov  Xp'j(rr,v  |  TjTi'pnfjc'  a^r^vr^^a. 

"  22.  evj^'  axXot  [lev  TcavTs?  |  e7C£U9T][j.Tjaav  'Axatou 

24.  aXX'  o'jx  'Ai:p£t5Yj  ]  'AYa[JL£ij.vcvi  T-v5av£  ^yfx«. 

26.  {jL-q  CS,  Y£?2v  xoiXtjciv  |  eyo  Trapa  '/r^'jsl  xi^s'-«- 

46.  Exiay^av  8'  ap'  ci<rcot  |  sV  öpiov  x«oiJ^evow. 

55.  Twi  yap  etti  9p£Gi  ^jX£  |  ^sa  XsuxoXsvo?  "HpT). 

IV.  Endlich  ist  noch  der  Fall  nicht  selten,  dass  auch  der 
Vers  noch  grammatisch  in  den  folgenden  übergreift.  Es  geschieht 
(fies  theils,  um  ein  einzelnes  Wort  oder  eine  einzelne  Aussage  mit 
einer  folgenden  Bestimmung  näher  zusammenzubringen ,  z.  B. 

V.  1.     (JLTjVtv  a£i5£,  ^£a,  nTfjXr/.aSEo   Ax'Ar^oc, 

O'jXofJLrrTjV,  T]  fiup'''  'Axatci?  ocXys'  e^r^xfiv. 
46.     ExXaycav  8'  ap'  o'.ötoI,  et:'   wjxov  x"2[J.£vot.o, 
auTOÜ  X'.vT]^£"'/TO?'  0  8'  ^t£  vuxTi  sotxor.  — 

Theils  geschieht  es,  um  ein  Wort,  das  den  Hauplbegriff  trägt,  nach- 
drücklich an  die  Spitze  des  Verses  zu  stellen, 

V.  51.     auTap  iizziz'  auxciat,  ßikc^  v/^z-voy.k^  £9t£'.^ 
ßaXX'*  ald  hl  irjpai  v£X'Jt)v  xacovTo  ^a|Ji£iai. 
98.     Tcptv  y'  oltzo  Tcarp'.  9lX(i)  8o[Ji£vat  fX^xoTTtSa  xoupTjv 
aTrpiaTTjV,  dva~o',vov,  avfiiv  ^'   upr/-»  fixarojxßTjV. 
101.    ■"H-ot  07'  ö?  fiiTCov  xax'    ap'  it^'^o?  "^otat  8'  av£Gnf) 
fjpo^  'A-p£i8rj^  £'jp'jxp£''ov  'A7a{j.£}xvuv 
dxvjfxevo^"  {j.£v£o^  8£  jxfiya  9psv£C  a}X9t.[j.£'Xa!,va!. 
"''(JL^Xav:',  cacE  Se  oü  TTjp',  Xa{x~£T6ovTt,  £''xTr,v. 

Feste  und  strenge  Principe  herrschen  hier,  wie  leicht  zu 
sehen,  nichU  Doch  wird  jeder  aufmerksame  Leser  des  Homer 
schon  bei  ihm  erkennen,  dass  die  Abschnitte  der  grammatischen 
Rede,  seien  es  ganze  Sätze,  seien  es  TheiJe  derselben,  nicht  be- 
liebig und  willkührlich  von  den  rhythmischen  Abschnitten  durch- 
brochen werden.  Wo  ein  Vers  z.  B.  nur  Einen  grammatischen 
Salz  bildet,  da  wird  dieser  durch  die  beiden  Tripodicn  in  zwei 
Theile  zerlegt,  die  jede  für  den  Sinn  wichtige  Wörter  enthalten ;  wo 
er  aus  zwei  grammatischen  Sätzen  besieht,   so    aber,    dass  einer 
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derselben  in  einem  rhythmischen  Satze  nicht  ganz  enthalten  ist,  da 
pflegt  das  in  die  andere  Tripodic  noch  fallende  Wort  kein  blosses 
Formwort,  sondern  ein  bedeutungsvolles  zu  sein,  damit  man  seine 
Beziehung  nicht  durch  den  rhythmischen  Fluss  vergesse;  auch 
greift  nicht  leicht  die  zweite  Tripodie  in  die  erste  über,  sondern 
dieser  bleibt  der  grössere  Bereich  vorbehalten.  Endlich,  wo  der 
Vers  grammatisch  unvollständig  schliesst,  da  darf  in  keinem  Falle 
ein  unbedeutendes  und  tonloses  Wort  für  den  Anfang  des  folgen- 
den zurückbehalten  werden. 

7.  Wir  haben  oben  noch  nicht  den  Fall  berücksichtigt,  dass 
die  zweite  Reihe  des  Verses  —  um  doch  einmal  für  die  in  Be- 
tracht kommende  rhythmische  Grösse  einen  anderen  Ausdruck  zu 
gebrauchen,  als  für  die  grammatische,  welche  nun  schlechthin  Satz 
und  „Satztheil"  heissen  möge  —  mitten  in  einem  Worte  beginne. 
Der  Fall  ist  bei  Homer  nicht  so  ganz  selten.  Aus  der  Zusammen- 
stellung bei  Lehrs  de  Ar.  stud.  Hom.,  2.  Aufl.,  p.  406  ergibt  sich, 
dass,  in  runden  Zahlen,  in  der  Iliade  unter  ungefähr  70  Versen, 
in  der  Odysee  unter  etwa  125  Versen  ein  einzelner  durchschnitt- 
lich vorkommt,  in  welchem  die  zweite  Reihe  mitten  in  einem  Worte 
beginnt.  So  lange  man  nicht  auf  die  musikalische  Bedeutung  der 
rhythmischen  Sätze  und  der  Verse  sah,  so  lange  man  nur  auf  die 
äusserlich  hervortretenden  Verhältnisse  achtete,  leugnete  man  an 
solchen  Stellen  die  Cäsur  und  nahm  eine  TOfATf]  £9^i]jj.L{jiep'»]^ 
an,  z.  B. 

0.  05.     oXXuvTüv  TS  xai  oXXufxe'vov,  |  pes  8'  atJAaTt  yata. 


Ein  solcher  Vers  ist  vollkommen  unrhylhmisch.  Es  nützt  aber  eben 
so  wenig,  sich  ihn  in  drei  Theile  zerlogt  zu  denken, 

oXXuvTüv  I  TS  xai  oXXujxsvov,  |  ^e's  6'  atfJiaTt  yaia 

Denn  wie  sollte  der  Leser  —  und  eben  so  der  alte  Sänger  und 
Recitator!  —  mitten  zwischen  lauter  zweigliedrigen  Versen  plötzlich 
die  richtige  Modulation  für  den  dreigliedrigen  Hexameter  gefunden 
haben?  Es  hätten  denn  die  Verse  mit  irgend  einem  Abzeichen  am 
Anfange  versehen  werden  müssen,  wodurch  man,  ohne  doppelt  zu 
lesen,  von  vornherein  da.s  Hichlige   halle  linden  können.     Ollonbar 
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aber  hätte  jeder  solche  Vers  einen  starken  Contrast  zu  seiner  Um- 
gebung gebildet,  was  am  wenigsten  im  ruliigen  epischen  Gange  zu- 
lässig und  denkbar  ist. 

Bei  einer  Yergleichung  derjenigen  Hexameter  nun,  welche  bei 
Homer  ohne  Wortcäsur  sind,  fallt  sogleich  in  die  Augen,  dass 
überall  die  erste  Reihe  mit  irgend  einem  henorragenden  Worte  in 
die  zweite  übergreift,  nicht  umgekehrt,  eine  Wahrnehmung,  die  wir 
oben  schon  im  Allgemeinen  machten,  ohne  an  den  Fall  zn  denken, 
dass  der  rhythmische  ^'achsatz  mitten  in  einem  Worte  beginne. 
Vergleichen  wir  die  Beispiele  im  zweiten  Buch  der  Iliade,  wo  yerse 
ohne  Wortcäsur  besonders  häufig  sind. 

V.  25  und  62.     o  Xaot  -'  izw^TgiapaTca  xat  xoGaa.  {jLSfXTjAiv. 

173.  8toYeve<;  AaspTiaSTj,  tcoXujjltJx"^''''  'OSuaasu. 

204.  oux  ay^^"^^'''  TcoX'jxotpaviTj  •  el?  xotpavo?  soto. 

249.  s[jL(xsva(, ,  oaaoi  ap.'  "Azpdbri^  uTcb  "'IXiov  -rjX^ov. 

290.  aXXirjXo'.C'.v  cSupovra;.  o'IxovSs  vssa^ai. 

354.  To  \kri  Ti?  Tcpiv  iK&iyia'^o  otxov5s  vssa^ai. 

365.  yvoa-f)  exstV  oq  ^'   TjysjjLovov  xaxo?  c?  xi  vu  Xawv. 

367.  yvoasat  8'  d  xai  ^eaTisaiTr)  zoXtv  oux  aXaTca^si?. 

382.  eu  {jLsv  v.c  8cpy  ^t^^ccg^o,  eu  8'  dcxiSa  ^s'a^o. 

429.  oTüTTjCav  T6  TCepi9j;a8s(i>i;  spuaavTo  ts  Tzd^/^a.. 

463.  xXaY'p)8bv  7:poxaj'(.^6vT(ov,  Cfiapayel  8s  ts  Xsijxov. 

494.  BotoTüv  (JLSV  ÜTjVs'Xeoc  >tat  At,ito<;  T,pxov, 

558.  crfjcs  8'  ayov  "v'  'A'^'r^vatüv  "aTa''/ro  (pdloLfftc. 

653,  TXt,7c6Xs[xo(;  8'  'HpaxXs''8Y]C  tju;  ts  {xsyar  ts. 

691.  Aup'/iricbv  8',a::op^'ca<;  xai  Tstxea  Ot^tq?. 

Neben  diesen  16  Versen,  in  denen  das  oben  bezeichnete  Ver- 
hältniss herrscht,  treffen  wir  nun  in  demselben  Buche  noch  4  Verse, 
in  denen  das  Gesetz  nicht  beobachtet  scheint,  indem  die  zweite 
Tripodie  bedeutend  in  die  erste  übergreift.  Aber  diese  Verse  be- 
ginnen alle  mit  einem  Worte,  welches  dem  Sinne  nach  näher  zum 
vorhergehenden  gehört,  den  wir  deshalb  mit  niederschreiben: 

Schmidt,  Compositionslehre.  8 
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V.  'Opvstac  T^'  ^vs[xovTO  'ApaÄups'ifjv  x'  epaTsivulv 

572.     xai  2t.xu(5v',  o^'  ap'  "A8p'i(jaT0(;  Tcpör'  ^{jißaaiXsuev. 

(Die   Aufzälilung   ist    erst    mit   Stxuwv'    zu  Ende, 
dann  folgt  eine  erklärende  Beigabe.) 

T«v  •yjpx'  'A5{jLirjTot.o  (ftCkoQ  Koii;  £v5sxa  vtjöv, 
714.     Eüfj.TfjXoc,  Tov  utt'  'A5(ji'ii^T(5)  xexe  hla  Yuvatxov.  — 

Aap8avLov  aut'  irjpxev  i\ic.  Kali  'A.fyriaa.o, 
820.     Atvstac,  xov  utc'  'A^x^'^Tf)  texe  81'  'A9po8{nf).  — 

na9Xay6vov  riYslxo  nuXatpisvgOf;  Xaatov  x-^p 
852.     £^  'Evexov,  o'^ev  •rjfi.i.ovov  ji^fo<;  aYpoxepaov.  — 

Aelinlich  ist  das  Verhältniss  überall,  wo  auf  den  ersten  Blick 
die  Regel  umgekelirl  zu  sein  scheint.  Liest  man  für  sich  Od. 
XXVII,  400: 

ßrj  5'  üpiev,  auxap  TTr]Xe{j.ax,oc  Tcpoa^'  f^epLoveusv, 

so  scheint  es  evident,  dass  der  Nachsalz  in  den  Vordersatz  ein- 
greife.    Vergleicht  man  aber  den  vorhergegangenen  Vers: 

wt^ev  8e  ^upa(;  [xsYapov  euvatsxaovxov,    * 
ß"^  8'  l'{Ji£v'  auxap  u.  s.  w. , 

so  wird  sogleich  klar,  dass  der  erste  Theil  des  Verses,  ß^  8' 
t{jiev,  sich  dem  Sinne  nach  eng  an  den  vorhergegangenen  Vers 
anschliesse. 

8.  Die  Erscheinung  nun,  dass  in  der  lliade  die  VVorlcäsur 
viel  häufiger  vernachlässigt  ist,  als  in  der  Odyssee,  kann  nicht 
gleichgültig  sein.  Schon  Leitf.  §  19,  2,  IV  habe  ich  darauf  hin- 
gewiesen, dass  der  „Bruch",  wie  ich  diese  Schlussart  der  rhyth- 
mischen Sätze  nenne,  mehr  der  lyrischen  als  der  recilativen  Poesie 
eigen  sei  und  auf  ein  Vorwalten  des  musikalischen  Vortrages  hin- 
deute. So  wird  denn  durch  das  häufigere  Auftreten  dieser  Er- 
scheinung in  der  lliade  aufs  neue  bewiesen,  dass  diese  in  einer 
früheren  Zeit  redigirl  sei,  als  die  Odyssee.  Ganz  besonders  häufig 
aber  ist  der  „Bruch"  in  jenen  Versen,  die  in  der  lliade  und 
Odyssee  öfter  wiederholt  werden,  zum  Theil  als  blosse  Formeln, 
und  die  ohne  Zweifel  die  ältesten  und  volkslhümlichsten  Verse  in 
jenen  grossen  Epopöen  sind.     Dahin  gehören: 
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Sto-ysvi;  AaspT'-aSir],  TCoXufJi-iQxav'  'OSucJcrsu. 
ÖTcnfjcav  TS  7C£pi9pa5e(i)<; ,  ep'Jaavxo  ts  TravToc 
7JUÖSV  8s  SiaTCpuoiov  AavaoLOi  Ysyovo!;. 
o  Nsaxop  N7jXTt]t.a5if],  p-eya  xOSc;;  'Axaiwv. 

Von  Stufe  zu  Stufe  also  werden  in  der  alten  Zeit,  wenn  man 
rückwärts  die  Erscheinungen  verfolgt,  die  Data  häufiger,  welche 
für  musikalischen  Vortrag  sprechen,  wälirend  sie  nur  als  gewisse 
Unregelmässigkeiten  spärlich  in  eine  Epoche  liinöbergenommen 
werden,  von  der  wir  wissen,  dass  die  Poesien  in  ihr  nur  noch 
recitirt  wurden. 

Allerdings  ist  der  „Bruch"  in  recitativen  Versen  nichts  melir 
als  eine  Freiheit  oder  vielmehr  Unregelmässigkeit,  wesshalb  z.  B. 
die  Jambographen  und  auch  die  Tragiker  die  hiai^eaiQ  streng  im 
Irochäischen  Tetrameter  beobachten,  und  fast  nur  die  Komiker  sich 
liier  wie  beim  Metrum  Cratineum  und  M.  Eupolideum  Ausnahmen 
erlauben. 

9.  Eine  sehr  wichtige  Frage  tritt  jetzt  an  uns  heran,  wie 
nämlich  das  Verhältniss  der  grammatischen  Sätze  zu  den  rhyth- 
mischen Reihen  in  den  streng  lyrischen  und  chorischen  Poesien 
sei.  Natürlich  muss  hier,  eben  weil  die  Musik  in  den  Vordergrund 
tritt,  eine  bedeutend  grössere  Freiheit  herrschen,  als  im  recitativen 
Hexameter,  dessen  Verhältnisse  im  Wesentlichen  in  den  übrigen 
recitativen  Versen  sich  wiederholen.  Aber  von  vornherein  dürfen 
wir  auch  erwarten,  keine  masslose  Willkühr  zu  treffen.  In  einem 
so  wichtigen  Punkte  kann  dem  blinden  Zufalle  nicht  die  Herrschaft 
überlassen  werden,  oder  es  wird  aus  der  Kunst  eine  Unnatur,  die 
nicht  mehr  im  Stande  ist,  auf  Herz  und  Gemüth  zu  wirken,  wie 
es  jede  edlere  Poesie  und  Musik  soll. 

Nun  aber  unterscheidet  sich  die  lyrische  und  namentlich  die 
eigentlich  chorische  Poesie  von  der  recitativen  zunächst  äusserlich 
durch  eine  grosse  Mannigfaltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Reihen. 
So  bestehen  die  dorischen  Strophen  aus  Dipodien,  Tripodien, 
Tetrapodien  und  Pentapodien,  und  in  den  logaödischen  tritt  noch 
die  Hexapodie  hinzu.  Unmöglich  nun  konnten  die  Sätze  oder  die 
Hauptsatzgiieder  genau  nach  diesen  Reihen  abgemessen  und  be- 
stimmt werden;  nicht  einmal  die  im  Hexameter  beobachtete  Gleicii- 
mässigkeit  kann  hier  noch  inne  gehalten  werden.     In  eine  Dipodie 

8* 
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lassen  sich  nicht  viele  wesenlliclic  Theile  der  Rede  hincinzwingen; 
ningekehrl,  die  Hexapodie,  namentlich  mit  meist  dreisilbigen  Takten, 
wird  öfter  mehr  als  einen  Salz  umfassen  müssen.  Bedenken  wir 
nun  die  kunstreichen  Gruppirungen  der  Reihen,  oft  zu  grossarligen 
rhythmischen  Perioden:  wie  wäre  es  möglich,  den  grammatischen 
Bau  genau  hiernach  einzurichten?  Die  für  Musik  und  Tanzbewe- 
gung bezeichnende  und  lebendige  Form  würde  im  sprachlichen 
Ausdruck  einen  unerträglichen  gehaltlosen  Formalismus  erzeugen, 
zu  einer  starren  und  erdrückenden  Fessel  werden.  So  entspricht 
denn  der  Bau  der  grammalischen  Perioden  nur  in  beschränktem 
Grade,  und  wo  der  Dichter  besonderen  EfTect  beabsichtigte,  der- 
jenigen der  rhythmischen  Perioden,  und  ausserdem  entscheidet  die 
grössere  oder  geringere  formale  Scliwierigkeil.  Die  letztere  wächst, 
wo  die  Reihen  sehr  verschiedene  Ausdehnung  haben,  wo  sie  das 
Mittelmass  (Tripodie  oder  Tetrapodie)  überschreiten  oder  unter- 
halb desselben  bleiben.  Wir  werden  darauf  Buch  IV  zurückkom- 
men. Hier  aber  nunmehr  einige  Beobachtungen  über  das  Verhält- 
iiiss der  Sätze  zu  den  Reihen,  auch  zu  den  Versen,  die  in  dieser 
Beziehung  nicht  gut  für  sich  behandelt  werden  können. 

10.  Zunächst,  in  der  chorischen  Poesie,  die  wir  hauptsäch- 
lich ins  Auge  fassen,  greift  eine  folgende  Reihe  fast  eben  so  häufig 
in  die  vorhergehende  über,  als  das  umgekehrte  Verhältniss  stall- 
findel.  (Vgl.  Nr.  6,  III.  IV.  unseres  Paragraphen.)  Bei  ruhigen 
Dactylen,  namentlich,  wo  sie  repetirte  Perioden  bilden,  so  dass 
Partien  entstehen,  die  einen  ziemlich  recitativen  Charakter  haben, 
ist  noch  am  ersten  das  im  heroischen  Hexameter  beobachtete  Ver- 
hältniss gewahrt:  die  Reihen  sind  entweder  den  Sätzen  oder  ihren 
Hauplthcilen  parallel,  oder  auch  die  vordere  Reihe  greift  in  die 
folgende  über;  nicht  leicht  findet  das  Umgekehrte  statt.  So  Ag.  I  a' 
in  Strophe  und  Gegenslrophe,  wo  wir  die  rhythmischen  Einschnitte 
(Diäresis  oder  Gäsur)  durch  ||  ,  die  grammatischen  durch  |  be- 
zeichnen wollen,  während  die  letzteren  unausgedrückt  bleiben,  wo 
sie  mit  jenen  zusammenfallen. 

Str.     Kupto?  etfjit.  ^poeiv  o5iov  xpocTO?  ||  aüöiov  |  avSpwv  ivx&- 

Xe'wv  • 
ert  yäp  ^eolirev  xaraTtvei  (xoi  tcci^o  ||  jxoXTrav  |  aXxa 

cu|j.9UT0(;  atwv 
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Str.     oKOQ  'A^atov   5föpovov  xpaTO(;,  I|  "^EXXaSoc  r^^ac  ^'j[i.- 

9pov£  Tayo^ 

TCe{X7cet  auv  5opl  xat  x^?^  TrpaxTop  ||  ^oupw^  cpvt?  Teu- 

xpi8'  s::'  a'Iav, 

otovwv  ßaaiXeuc  ßaaiXeuöt  ||  veov,  [  o  xeXatvo?  o  t'  s^d- 

-w  apya^. 

Gslr.     KsSvo?    8s    aTpaTCfiavTi^    iSuv    6uo    I|    Xr'fxaaw    l'aouc 

'ArpstSai; 
{jtaxt'sxoy?  s'Sc^T)  Xa^oSaiTa?  TCOfJtTrac  \\  ap^cu;;-  |  ouxo  5' 

S'Itcs  Tspa^ov 
XpdvM  (xsv  aypel  üpcapiou  zcXtv  ||  aSe  xsasu^o«;,  |  Kcrna 

Se  TT'JpYwv 
XTiqvT]  Tcpoa^s  Toc  5ir]}ji!.07cX'»]^'if)  II  Molpa  XaTca^et  rpa;  to 

ß''a!,ov. 
olov  (JLTJ  tk;  aya  ^so^ev  ||  xvs9aC7],   |   TcpccuTcsv  Tdfxiov 

pisya  Tpotac. 

Wir  sehen  diese  Gesetzlichkeit,  die  auf  iceinem  Zufall  beruhen 
kann,  auch  in  den  übrigen  Theilen  der  Strophe  und  Gegenstrophe 
und  dann  in  der  folgenden  Epode  bewahrt;  wir  sehen  sie  aber 
auch  bei  Aeschylus  schon  hin  und  wieder  dort  nicht  beachtet,  wo 
neben  den  Dactylen  die  lebhafteren  dorischen  Reihen  auftreten,  die 
strenge  Ordnung  im  Parallelism  der  Sätze  und  Reihen  lösend. 
Man  vergleiche  nur  Pers.  \I,  wo  Str.  ß',  V.  1  deutlich  die  zweite 
Reihe  in  die  erste  übergreift: 

ocjGac  5'  slXs  TcoXstCj  1  Tcopov  o-j  II  hioL^OLQ  "AXuos;  TCCTajxoio. 

Nächst  den  repetirten  dactylischen  Perioden  bewahren  noch  am 
leichtesten  die  choreischen  eine  gewisse  Uebereinsliramung  zwischen 
den  rhythmischen  Reihen  und  grammatischen  Sätzen,  eben  weil  sie  fast 
durchgängig  aus  Tetrapodien  und  Hexapodien  bestehen,  folglich  keine 
bedeutende  Mannigfaltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Reihen  haben. 
Wir  wollen  hier  sogleich  auf  eine  Erscheinung  aufmerksam  machen, 
welche  eigentlich  zur  Lehre  vom  Verse  gehört,  deren  Besprechung 
aber  hier  nicht  gut  zu  umgehen  ist.  Nicht  selten  nämlich 
zeigen  Strophe  und  Gegenstrophe  dasselbe  Verhältniss 
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von  Reihen  und  Sätzen,  aber  hier  mit  Theilung  (8iat- 
peat?),  dort  mit  Einsclinilt  (TOfX'»]),  so  dass  man  in  den 
Schemen  keinen  bestimmten  rhythmischen  Schluss  der  Reihen  (durch 
ein  Komma)  bezeichnen  kann,  sondern  sich  damit  begnügen  muss, 
durch  den  Doppelstrich,  den  metrischen  Schluss  der  Reihen 
(wo  ilire  letzten  Takte  schliessen)  anzugeben.  In  der  Melodie  wird 
keine  Ungleichartigkeil  dadurch  hervorgebracht,  wohl  aber  in  der 
Recitation,  wo  ähnliche  Unterschiede  entstehen,  als  zwischen  den 
Hexametern  mit  männlicher  und  mit  weiblicher  Cäsur.  Ein  Chor- 
gesang aus  Aristophanes,  Ran.  VIII,  ist  geeignet,  das  Verhältniss 
vollkommen  klar  zu  machen,  da  hier  dieselbe  Strophe  viermal  steht, 
jedesmal  mit  anderem  Verhältniss  im  Schluss  der  Reihen.  Wir 
wollen  die  hiixi^saiQ  jedesmal  durch  einen  Doppelstrich,  die  to(i.t 
durch  einen  einfachen  Strich  bezeichnen,  so  dass  bei  einer  Ver- 
gleichung  der  Strophen  mit  einander  die  betreffenden  Unterschiede 
leicht  in  die  Augen  fallen. 

Str.  a 
X.     Tauxa  (i.sv  Tcpb?   ayhgoQ  iaxi  \\  vouv  eyo'rzoQ  xal  9peva^  | 

xat  TCoXXa  TCepi-TceTCXeuxoTO?, 
fJLCTaxuXiv8s(.v  auxbv  dst  1|  Tcpo^  rbv  eu  Trpaaaovxa  toixov  ||  jJtaX- 

Xov  r^  •ysypajJLiJL^VTjv 
eixov'   caxavat,  Xaßov^'    |   Sv   GX'^jfJia.  xb  5s  [xexaoxps^sö^ai  || 

Tcpb?  x6  (xaX^axüxspov 
Ss^tou  7cpb(;  av5p6(;  iazi  ||  xat  9uGst  OtjpaiJievouc. 

Str.  ß'. 
Ä.     Ou  Yocp  av  YsXoiov  tjv,   |   el  Sav^ta(;  fxev  8oüXo^  ov   |   ^v 

cxpopLaötv  MiXifjaioK; 
avaxexpa[X(jL£vO(;  xuvöv  j  o pX'»)0'^P^8  \  sf'f'  fjXTqcev  d|xt5',  |  ^-yo  8s 

Tcpb^  xouxov  ßXs'^uv 
xoupeßtv^ou  8paxxd(jnfjv  |  outo^  8',  ax'  ov  auxb«;  7cavoüpYO(;,  || 

6t8£,  xax'  ^x  x^(;  -yvot^ou 
Tcu^  Tcaxd^a*;  fJLOu^s'xo4»5  |I  xovq  xopo^"?  "^"^^  Tcpoa^touc; 

SU-.  f. 
X.     Nuv  cov  ^pyov  sax',  eTceiSi)  ||  xtjv  oxoXtjV  eiXirjtpai;,  -^'vxep  || 

etxec,  i^  apx"»);  TtctXiv 
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avaveocfeeiv  [xavaxuTnretv]  ||  xat  ßXsTCStv  au^i^  xb  Sstvov,  ||  toO 

■^sou  (JiefxvTjfxevov, 

oTccp  elxa^sti;  öeauxov.  ||  et  8s  TcapaXirjpöv  aXocJsi  ||  xaxßaXei<;  n 

(i.aX'ä'axo'v , 

ay^t^  al'psc^at  q    avayxi)  H'öTat  ~aAt,v  xa  CTpo{i.aTa. 

Str.  8'. 

S-     Ou  xaxöCi  av5pe?,  Trapatvelx',  |1  aXXa  xauTC(;  tu^x*^"  I 

Taux'  apxi  (Juvvoou(JLSVo^. 

b'xt  jxev  ouv,  TjV  xp^öxcv  y)  xt,  ||  xoOx'  a9a!.p£lcj'a!,  rcaXtv  |  Tcst- 

paasxai  (Ji',  su  oC8'  oxt. 

dXX'  o{XüC  syw  Tcape'^o  |I  '{Jiauxbv  avSpstov  xb  X-^fJia  1|  xai  ßXe- 

TCovx'  opi-j'avov.i 

8€iv  8'  loixsv,  o«;  axouo  ||  xyj?  ^upa?  xat  8tj  \j;69oy. 


Bezeichnen  wir  die  Theilung  durch  a,  den  Einschnitt  durch  b, 
so  zeigt  sich  das  Verhältniss  der  einzelnen  Strophen  zu  einander 
wie  folgt: 

Vers  1.  Vers  2.  Vers  3.        Vers  4. 


Str.  a  : 

a— b 

a — a 

b— a 

a 

ß': 

b— b 

b— b 

b— a 

a 

a — a 

-    a— a 

a — a 

a 

8': 

a— b 

a— b 

a — a 

a 

Man  sieht,  dass  nur  im  letzten  Verse,  ohne  Zweifel  zufällig, 
üebereinstiramung  herrscht.  Aehnlich  ist  das  Verhältniss  nament- 
lich noch  oft  bei  den  Dochmien,  worüber  §  26,  4  zu  vergleichen. 
Uebrigens  ist  in  dem  obigen  Liede  nicht  überall  durch  den  Schluss 
der  Reihe  auch  der  des  Satzes  bezeichnet,  vielmehr  findet  einige- 
mal ein  Uebergreifen  der  vorderen  Reilie  in  die  folgende  statt,  wie 
wir  es  oben  bereits  kennen  gelernt  haben.  Jedenfalls  aber  ist  doch 
durch  den  Wortabschluss  auch  irgend  ein  Abschnitt  im  Sinne  der 
Rede  bezeiclinet.  Auf  die  Melodie  dagegen  konnte  er  nicht  von  so 
wesentlichem  Einflüsse  sein,  da  man  die  Noten  auch  steigend  setzen 
kann,  wo  der  Tonfall  im  Worte  fallend  ist. 

11.  Wir  wollen  bei  dieser  Gelegenheit  die  Erscheinung  er- 
wähnen, dass  nicht  selten,  am  deutlichsten  bei  Pindar,  in  dessen 
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Gedichten  dasselbe  metrische  Schema  (dieselbe  Strophenform)  mei- 
stens so  oft  wiederholt  wird,  das  Streben  ganz  unverkennbar  ist 
so  viel  es  angeht,  eine  Reihe  auch  mit  dem  Satze,  jedenfalls  dem 
wichtigeren  Satzgliede,  enden  zu  lassen ;  aber  nicht  in  allen  Strophen 
war  es  mögbch,  und  so  finden  wir,  dass  in  der  grossen  Mehrzahl 
dann  zwar  das  erwähnte  Ziel  erreicht  ist,  wenigstens  der  Worl- 
schluss  mit  dem  Schluss  der  Reilie  zusammenfallt,  dass  aber  ein- 
zelne Strophen  lüervon  eine  Ausnahme  machen.  Ein  deutliches 
Beispiel  ist  V.  2  in  den  Strophen  von  Pyth.  IV,  wo  die  beiden 
Pentapodien  fast  durchgängig  durch  Cäsur  von  einander  getrennt 
sind  (22  mal),  während  5  mal  Theilung  staltfindet,  nie  aber  die 
zweite  Reihe  mitten  in  einem  Worte  beginnt.  Bezeichnen  wir  die 
beiden  Fälle  wie  oben: 

Str.  a'.     axäfxsv,  suitctcou  ßaciX-^t  Kupava;;,  ||  o9pa  xofxot^ovxt 

auv  'Apxsai'Xa. 
Gstr.  a .     £ß66[JLa  xat.  auv  Ssxot'ra  yevsa   |   07;patov,  Ati^Ta  x6 

Tcore  ^apiev»]^. 
Str.  ß'.     vat  xpYj[j.vavTMv    stcstocgs,   ^oaij   |  'Ap^ou?  y^pCkv^'^. 

5ü5£xa  Se  Tcpoxspov. 
Gstr.  ß'.     xwXusv  {xstvai.  9aT0  5'   EupuTuuXoi;  |  Fataoxou  Tcaic 

a9^LTou  'EvvoatSa.     u.  s.  w. 

Cäsur  findet  statt  in  Gstr.  a ,  St*,  und  Gstr.  ß',  y',  Gstr.  8', 
Str.  und  Gstr.  t,  Str.  q',  Str.  und  Gstr.  ^,  Str.  •/]',  Str.  und 
Gstr.  ^',  Str.  i',  Str.  und  Gstr.  t.a',  tß',  ty';  Theilung  in  Str.  a', 
8',  Gstr.  q',  7]',  i'.  Anderswo  findet  man  auch  das  Verhältniss 
so,  dass  in  irgend  einer  einzelnen  Strophe  „Bruch"  (Leilf  §  19, 
2,  II)  stattfindet,  während  in  den  übrigen  nur  Cäsur  oder  nur 
Theilung  auftritt.  Beispiele  wird  jeder  leicht  in  Menge  finden.  So 
viel  geht  aus  diesen  Verhällnissen  sicher  hervor,  dass  die  grie- 
chischen Dichter  darnach  strebten,  möglichst  die  rhyth- 
mischen und  die  grammatischen  Sätze  zusammenfallen 
zu  lassen,  und  dass  wir  deshalb,  wo  wir  die  Einlheilung  in  die 
rhythmischen  Reihen  suchen,  die  grammatischen  Sätze  nicht 
aus  den  Augen  lassen  dürfen. 

Schon  aus  allem  Obigen  erhellt,  dass  man  in  diesem  Be- 
streben nicht  zu  weit  gehen  dürfe;  die  Periodologie,  der  Versbau, 
endlich   das  ganze  Wesen  der  Composilion,  in  welcher  die  Thoile 
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immer  zum  Ganzen  stimmen  müssen,  entscheiden  durchaus;  aber 
werden  diese  Forderungen  erfüllt,  so  wird  man  auch  von  selbst 
auf  eine  nähere  Beobachtung  der  grammalischen  oder  rhetorischen 
Verhältnisse  geführt.  Aus  diesem  Grunde  hat  Dindorf,  der,  ohne 
Kenntniss  des  Rhythmus,  sich  meist  nach  dem  Sinne  riclitel,  sehr 
häufig  auf  eine  richtige  Yerseintheilung  gefülirt,  wo  Andere,  die 
einseitig  gewissen  metrischen  Regeln  oder  ilirera  rhythmischen  Ge- 
fühle folgen,  ganz  ungeniessbare  Verse  herstellen.  Auf  diese  Wahr- 
nehmung stösst  man  z.  B.  nicht  selten,  wenn  man  die  Versabthei- 
lungen in  der  Schneidewin-Nauck'schen  Ausgabe  des  Sophokles 
mit  denen  Dindorfs  vergleicht. 

So  hat  Dindorf,  um  nur  ein  par  vereinzelte  Beispiele  zu  geben, 
Aj.  II,  V.  3 — i  ganz  richtig  abgetheilt: 

Str.     TÖv  [xeyaXov  Aavawv  uro  xXir]^c[X6vav , 
Tttv  0  \ii^a4  piy^o?  ae^su 
Gstr.     •>]  ^oov  e'.fectoc^  ^uyov  s^ofxsvov 
TrovTozopo  vat  pi£"ä^£tvat. 

Hier  hat  man,  von  dem  einseitigen  Vorurtheile  geleitel,  überall 
Telrapodien  oder  He.xapodien  suchen  zu  müssen,  folgende  Einthei- 
lung  versucht: 

Str.     Tuv  (xsYaXov  Aavaov  uzb 

xX7j^o[jievav,  xav  o  {leya^  |xu^o<;  as^et. 
Gstr.    •»]  ^ocv  dgeaiac.  ^vyov 

l^ofjisvov  TrovTOTTc^w  vat  [Jie^eivat. 

Was  ist  erreicht?  1)  Die  rhj-thmische  Periodologie  ist  zer- 
stört, 2)  gleichzeitig  natürlich  die  Composition  der  Strophe,  3)  ein 
ungebräuchlicher  Vers  (der  zweite)  ist  hergestellt,  4)  der  Parallelis- 
mus der  grammalischen  Theile  ist  aufgehoben.  So  bedingt  Eins 
das  Andere,  so  dass  denn  auch  ohne  Bedenken  eine  solche  Ein- 
theilung  als  gänzlich  verfehlt  zu  verwerfen  ist. 

Ebenso  hat  Dindorf,  Aj.  IV,  Str.  a,  V.  2 — 6,  die  richtige 
Einlheilung  gefunden,  während  er  nur  in  V.  1  und  7  irrt.  Wie- 
derum hat  nun  ein  Anhänger  Westphals  die  Tripodien  niclil  er- 
tragen können.     Aber  vergleichen  wir  beide  Einlheilungen ! 

1)    Die  unsere,  stimmend  mit  der  Dindorfs. 
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Str.  V.  2.    'Eyo  5'  6  TXafxov  tzoCKolio^  d^    ou  xpo">'OC 

'Ih^hl   [JLlfXVOV   X^'-IJ'-WV'-   TCOa    TS    {JLTQVOV 

av7]p(,'ä'(X0(j  aUv  suvojjia!. 
5         TIovM  xgiiyipii.&voiy 
xaxdv  £X7cl5'  ex.ov  . . . 

Gslr.  V.  2,    "Ov  ^^£7C£|jl4'"  '^P^^  ^'*i  "^^^^  ^oupto 

xpaTouvT    ^v  "Aper  vuv  5'  au  9p6v6(;  otoßwra^ 
9iXotc  pisYa  TT^v^oi;  eup-KjTat. 
Ta  Trpiv  8'  spya  x^po'^'' 
(xsYfffxac  dpsTa?  — 

2)    Nach  der  tetrapodistischen  und  hexapodislischen  Theorie: 

Sir.    'Eyo  8'  6  xXdfxov  TCaXaiC(j  d9'  ou  XP°"^0'S 

'I8a8t  (Jitfxvov  xs'-fJ'-wvi  Tcoa  xs  [xy]  |  vov  dvT^pt^fxo^  aUv 

cuvwfjiat 
TCOVM  xpux6|Jisvo^,  xaxdv  ikjzih'  sxwv  . . . 

Gslr.    "Ov  e^s7T:s'{jL']jo  Tcplv  8*»]  xoxs  'ä'oupto 

xpaxouvx'  £v  "Aper  vüv  8'  au  9p£vb^  oioßw  |  xa^  «pt- 

Xok;  (isya  tcsv^oij  eupTjxai. 
xa  Tcpiv  8'  cpya  x^po^^^  (Jisyiöxa«;  dpsxa(;    | 

Mit  dem  Metrum: 

v^:_wIi_I_v>I-^wI_v..I_a1I 

v^i_wll_l_>l-^wl_wl    L_    H_wl-^w  l_vvll_l!_  l_Al!, 

wohei  nicht  im  geringsten  daran  gedacht  ist,  ob  Sophokles  auch 
wohl  zwei  Hexapodien  zu  einem  Verse  zusammenzukuppeln  pflege? 
Es  findet  nicht  ein  einziges  mal  bei  ihm  stall;  überhaupt  vermeiden 
alle  bessern  Dichter  es  (bei  Aesch.  Pers.  I  e  ist  die  zweite  Hexa- 
podie  ein  Epodikon),  und  nur  Euripides,  dem  wir  solche  Sachen 
gern  verzeihen,  üherschreilct  auch  in  diesem  Falle  die  Grenzen  des 
rhythmischen  Wohlklanges.  Und,  gar  nicht  der  zerstörten  Periodo- 
logie  u.  s.  w.  zu  gedenken :  wie  ist  hier  der  schöne  Parallelismus 
im  Sinn  der  Verse  vernichtet,  der  einem  feinen  Sprachkenner  wie 
Dindorf  nicht  entgehen  konnte!  So  verdankt  man  diesem  Forscher 
nicht  geringe  Fortschritte  in  der  Abiheilung  der  Verse  (ein  äusserst 
wichtiger  und  schwieriger  Punkt!),  die  last  alle  aus  seinem  Sinn 
für  Inhall  und  Ausdruck  hervorgegangen  sind. 
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Ich  wiD  nicht  durch  mehr  Beispiele  ermüden,     Sie  lassen  sich 

leicht,  finden  und  beweisen,  wie  wenig  man  von  einzelnen  Vor- 
urtheüen  sich  bei  metrischen  Arbeiten  leiten  lassen  dürfe.  Dass 
aber  bestimmte  Regeln  in  unserer  Sache  sich  nicht  geben  lassen, 
eben  weil  es  für  die  Dichter  unmöglich  war,  sich  daran  zu  binden, 
leuchtet  von  selbst  ein.  Die  positivsten  Beweise  liefern  die  Aus- 
gänge mancher  Strophen,  welche,  wie  bekannt  genug  (schon  bei 
Horaz)  nicht  selten  mitten  in  einem  Satze  abbrechen.  Und  wenn 
dies  gestattet  war,  so  konnte  von  strengen  Gesetzen  beim  Verse 
und  Kolon  unmöglich  mehr  die  Rede  sein  —  diese  Gesetze  wären 
ja  ohnehin  in  jenen  Strophenausgängen  mit  gebrochen.  Doch  will 
ich  noch  einige  Beobachtungen  aus  Sophokles  mittheilen  liinsicht- 
lich  der  Versschlüsse  und  Versanfange,  da  diese  ja  immer  gleich- 
zeitig Schlüsse  und  Anfänge  der  Reihen  sind.  Durch  diese  Be- 
obachtungen werden  manche  Verseintlieilungen,  wie  ich  sie  ge- 
macht, noch  mehr  gestützt. 

12.  Wenn  mit  einem  Worte  eine  ganz  besondere 
Emphase  verbunden  ist,  so  setzt  Sophokles  es  doppell, 
zuerst  ans  Ende  eines  Verses,  dann  an  den  Anfang  des 
nächsten.  Diese  significante  Stellung  findet  statt  a)  bei 
Wörtern,  mit  denen  sich  eine  besonders  schmerzhafte 
Vorstellung  verbindet;  b)  bei  Ausrufen  freudiger  Er- 
regung oder  dringender  Erwartung,  auch  bei  denen  des 
Unwillens;  c)  bei  dringenden  Warnungen. 

Die  Stellen  sind  die  folgenden,  wobei  sehr  zu  bemerken  ist, 
dass  Strophe  und  Gegenstrophe  immer  übereinstimmen: 

Aj.  V,  Str.  a   1.  2: 
"E9pt.S'  spwTi,  7cept,xapTj?  5'  avsTcro'fxav.  iw  to  Ilav  Ilav, 
o  Ilav  Ilav  aXiTcXayxxs,  KuXXavc'a«;  iiq'^oxtokou  .... 

Gstr.  OL    1.  2: 

''EXuaev  awov  axo?  dx'  c(ji(i,dxov  "ApTrj^.  to  16.  vuv  au, 
vuv,  o  Zsü,  Tcdpa  Xsuxov  eudpiepov  ::sXaöai  <pdo<;. 

a  V,  Str.  1.  2: 
'I«  7ovai, 
Yovai  CüfJLdxov  sjJiot  (piXTaTov  . . . 
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El.  V,  Gslr.  1.  2: 

0  Tzoi^  av  TcpsTCoi  Tiapwv  £vve7rstv  . . . 
Ocd.  Col.  I,  Str.  a,  2.  3: 

7C0U  xupel  s'x-coTctoc  ffu^si«;  6  tüocvtov, 
6  TcavTov  axopscxaro^,- 

ib.  Gstr.  a,  2.  3: 

apa  xat  Tjc'ä^a  9UTaX[jL(.oc;  Sucatov 
(xaxpaiov  t'  sV,  £7t£i.xo(aa(.. 

In  dem  letzten  Beispiele  stimmt  nur  der  eine  Theii  des  Com- 
positums;  durch  Gleichklang  und  Stellung  entsteht  aus  8uöatov 
{jiaxpatov  TS  der  Eine  Begriff  „ein  unglücklicher  Greis". 

ib.  Str.  a,  6.  7: 

TcXavaTai;, 

TcXavaxa?  xiq  6  Trpsößu?,  ... 

ib.  Gstr.  a',  6.  7: 
Tcepa^  yofp, 
7cspa(;*  . . . 

In  einigen  der  Stellen  bildet  das  betreffende  Wort,  mit  oder 
ohne  einen  weniger  bedeutenden  Zusatz,  das  erste  Mal  einen  Vers 
für  sich,  so  dass  die  Beispiele  auch  zu  der  Regel  Nr.  13  gezogen 
werden  könnten.  Aber  in  der  dort  besprochenen  Stellung  liegt  ein 
anderer  Sinn:  sie  malt  nie  das  tief  innere  Gefühl,  wie  die  so- 
eben dargestellte.  Man  vergleiche  das  dort  Gesagte,  und  man  wird 
leicht  finden,  wie  sehr  die  von  Dindorf  gemachte  Verstheilung  im 
Widerspruch  steht  mit  dem  Ethos  der  Stelle.  Dindorf  schreibt 
nämlich : 

TcXavaxac  TcXavaxac  xt?  6  TTpsoßu^,  ou8' 
e'YXwpo?'  •  •  •  '"»d 

Tcepa^  yap  Ttepa^*  aXX'   iva  x«8'  ^v  dt — 
9^e'YXXo  (jL'if)  KgoTziariQ  vaTcet, 

wo  ausserdem    ein  am   Ende   des  Verses  unmöglicher  Worlbruch 
vorkommt  und  an  Eurhythmie  nalürlich  nicht  zu  denken  isL 

ich  setze  nun  eine  andere  Eintheilung  hierher,    die  versucht 
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worden  ist  nach  dem  neuesten  Standpunkte  Weslphals,  und  welche 
recht  deutlich  belegt,  wie  viel  Unheil  in  poetischen  Texten  ange- 
richtet werde,  wenn  man  sie,  ohne  Kenntniss  der  antiken  Compo- 
sillon,  in  moderne  Formen  zu  schnüren  bestrebt  ist.  Es  genügt, 
die  beiden  ersten  quasi -Perioden  anzuführen. 

"Opa*  xCc.  OL^^  if]v,  7C0U  vatst; 
7C0U  xupet  iyxQizioc,  cju^stc 
6  TTavTov  6  TcavTov  axopearaxoc; 
TcpoaSe'pxou,  Xeucas  vtv, 
TcpoaTTsu'ä'ou  TcavTaxT). 

IlXavarac  TcXavaraij  v.c,  6  Tcpsaßu?,   ou8'    e-yx^poc*   T^pocJsßa 
yap  oux  av  tcott'  aartße«;  aXaoc  si;  ravS'  «{jLatjJiaxs- 
Tav  xopav, 
ac,  Tpsfxofxev  Xcystv 
xai  Tcapafxetßopiec'ä''  dSspxTO^. 

I-      v>i-^^l       l_       l_>l_      All 
-^  wl-^    vvl_  v.l_     All 

w:     1_      l_    wl     I I^^v^I_v^I_aII 

>1      1—      I      L_      l_^i_All 

5  >:   i_.  I  i_  i_wI_a]1 

"•      v^i        1_       l_v^l       l_      |-^wl_^   ll_ll_>l^v^l_^l    L_ll 

_^l-^v^l_v>ll_ll_^l^wl_  wi_Aü 

^  ^l_    wl_    All 
^wl_    wl_wl_    ^H 

Ich  habe  mir  hier  erlaubt,  die  gemeinte  Einlheilung  etwas 
deutlicher  zu  bezeichnen  durch  Setzen  der  Taktstriche  u.  s.  w. 
\\'ir  treffen  bei  Schneidewin-Nauck  durch  die  Abtheilung  der 
Verse  die  so  bezeichnende  und  schöne  Wortstellung  in  beiden 
Fällen  beobachtet,  bei  Dindorf  wenigstens  das  erste  Mal.  Hier 
ist,  dem  einseiligen  Vorurlheil  zu  Liebe,  dass  möglichst  Tetrapo- 
dien und  Hexapodien  herzustellen  seien,  das  schöne  Verhältniss 
zwischen  den  rhythmischen  Reihen  und  dem  Sinne  des  Textes 
aufgelöst.  Um  aber  eine  nicht  misszu verstehende  Warnung  zu 
geben,  dass  man  mit  so  einseitigem  Urtheil  nicht  an  erhabene 
tragische  Texte  gehe,  sind  folgende  andere  Consequenzen  jener 
Eintheilung  gefolgt: 

1)   Während    die  Dipodien  vermieden  sind,   welche    mit  den 
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Telrapodien  und  Hexapodien  dieselbe  Gliederung  haben,  da  ja 
diese  letzteren,  wie  niemand  mehr  zugesteht  als  Westphal  und 
seine  Schüler,  wie  die  ganze  antike  Ueberlieferung  lautet,  und 
wie  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  aufs  Unzweifelhafteste 
bewiesen  wird,  fast  durchgängig  eine  dipodische  Eintheilung  haben, 
hat  umgekehrt  die  Tripodie,  welche  einen  ganz  anderen  Bau  hat, 
nicht  vermieden  werden  können  (V.  7).  Es  ist  also  leicht  ersicht- 
lich, dass  gerade  bei  unserer  Constituirung  der  Strophe,  wo 
nur  Dipodien  oder  dipodisch  zu  gliedernde  Reihen  vorkommen, 
eine  Gleichmässigkeit  der  „Kolographie"  hergestellt  ist,  die  dort 
fehlt. 

2)  Aber  auch  die  beiden  Hexapodien  lassen  hier  keine  dipo- 
dische Gliederung  zu.  Wir  brauchen  unsere  Leser  kaum  auf  die 
folgenden  Paragraphen  zu  verweisen;  sie  werden  leicht  von  selbst 
fühlen,  dass  eine  Zerlegung  dieser  Hexapodien  in 

w:L_I_wI,1_I-^v./I,_v>Il^II 

ein  Unding  ist.  Die  Synkope  im  dritten  Takte  und  der  kyklischc 
Dactylus  im  vierten  zerlegen  unverkennbar  in  zwei  Tripodien: 

w:l_l_wll_I,  -^wl_wll_ll 

Die  Buntheit  der  Reihen  wächst  also:  wir  haben  in  obigen 
beiden  fälschlich  Perioden  benannten  Abschnitten  acht  Reilien  mit 
dipodischer  Gliederung,  drei  mit  tripodischer. 

3)  Sind  aber  Hexapodien  von  obiger  Form  sophokleisch  ? 
Sind  sie  überhaupt  rhythmisch?  Entschieden  nein!  Wenn  wir 
Aesch.  Sept.  VIII,  y  6  die  Ilexapodie 

.^;l_i-^v^Il_i-wwI_v.i_.vII, 


vorfinden,  so  ist  hier  die  starke  Antithese  der  beiden  synkopirten 
Takte  durch  den  dazwischen  stehenden  kyklischen  Dactylus  gemil- 
dert, und  ausserdem  versöhnt  der  akataiek tische  Ausgang  der 
Reihe  mit  dem  Springenden  im  Anfange  derselben.  Auch  hat 
Aeschylus  diese  Reihe  nicht  absichtslos  verwandt;  sie  sollte  eine 
äusserst  gemessene  choreische  Periode  mit  einer  darauf  folgenden 
heftigen  choriambischen  vermitteln.  Was  wäre  aber  der  Zweck  der 
sonst  nicht  gestatteten  Form  der  Hexapodic  an  dieser  Stelle? 

4)  Die  Zeile  6  ist  durchaus  kein  Vers.     Eine  Hexapodic  mit 
drei  folf^'cndcu  Tetrapodien  kann  in  keiner  Weise  einen  rhythmischen 
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Wohlklang  erzeugen,  wie  er  im  Verse  herrsclien  muss;  nicht  ein- 
mal zwei  Tetrapodien  könnten  folgen.  Cnd  nun  obendrein  eine 
„zweitheilige",  d.  i.  tripodisch  gegliederte  Hexapodie,  die  ihre  ganz 
eigenthümlichen  rhytlimischen  Functionen  lial!  Nur  Soph.  El.  IV  a, 
V.  1  treffen  wir  eine  Hexapodie  mit  drei  Tetrapodien  als  Einzelvers. 
Aber  entscheidend  ist  liier,  dass  die  Hexapodie  ein  Proodikon  ist, 
folglich  nicht  in  die  Periodologie  gehört.  Schon  Nr.  11  unseres 
Paragraphen  fanden  wir,  dass  unter  ähnlichen  Umständen  auch 
zw^ei  Hexapodien  einen  Vers  bilden  konnten,  indem  in  einer  Stelle 
des  Aeschylus  (cf.  1.  1.)  eine  zweite  Hexapodie  als  Epodikon  hin- 
zutrat. Ausserdem  ist  in  der  angeführten  Stelle  der  Elektra  die 
Hexapodie  eine  springende  (§  18,  2),  und  zwar  eine  im  Anfange 
springende,  die  vorzüglich  schön  sich  zum  Vorspiele  einer  grösseren 
Periode  eignete.  Der  Versbau  an  unserer  Stelle  ist  aber  durch 
nichts  vertheidigt. 

5)  Die  sogenannte  zweite  Periode  ist  in  keiner  Beziehung  eine 
Periode  zu  nennen.  Selbst  wenn  die  Verspausen  anders  ständen, 
würden  rhythmische  Sät^e  in  der  Ausdehnung  und  Reihenfolge 
6,  4,  4,  4,  3,  4  keinerlei  Perioden  bilden  können. 

6)  Von  selbst  leuchtet  nun  ein,  dass  an  irgend  eine  Ein- 
heil in  der  Composition  der  besprochenen  Strophe  bei  der  obigen 
Kolographie  nicht  zu  denken  sei. 

13.  Steht  dasselbe  Wort  zu  Anfang  zweier  Verse 
oder  auch  Reihen  (wobei  auch  ein  Compositum  und  ein  Simplex 
wechseln  können),  so  soll  nur  der  Begriff  desselben  stark 
hervorgehoben  werden;  dagegen  wird  keine  starke 
Empfindung  dadurch  bezeichnet,  sie  liege  denn  im 
Sinne  des  Wortes  selbst,  z.B.  wenn  dieses  ein  Schmer- 
zensruf  ist  Dieses  Verhältniss  findet  im  Allgemeinen 
nicht  in  Strophe  und  Gegenstrophe  zugleich  statt. 

Disjunctive  Verhältnisse  werden  hierdurch  nicht 
ausgedrückt,  sie  liegen  denn  im  Begriffe  der  repetirten 
Wörter  (TcoTspa  —  TOtepa)  oder  der  zugesetzten  Partikel 
([xlv  —  8s). 

Aj.  VI,  Str.  10.  11: 

"ß[XOt   efJLÜV    VOOTOV 

wpLOi,  xaT£7ce9ve^,  avot^  [pis]  tovSs  cjuwaurav  . . . 
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0.  R.  IV,  Gstr.  a,  1: 
"Yßpti;  qpuTsysi  xupavvov  j  ußpi?,  d  tcoXXov  uTCspTCXirjö^'fj  jxa- 

rav,  . . . 
ib.  VII,  Str.  ß,  1: 

'AtcoXXov  Ta8'  tjv,  |  'AtcoXXov,  91X01. 
ib.  VII,  Str.  ß,  9.  10: 

'ATcaYST    sxTomov  0  u  xöqi'^xd  {xs, 
aTcaysT',  6  91X01,  xov  (Jisy'  oXe^piov. 

0.  C.  I,  Str.  ß,  2.  3: 

O.    "Et'  ouv;    X.    sTt,  ßalvs  Tcopoo. 

Ö.     ext;     X.  TCpoßtßa^s,  xoupa. 
ib.  IV,  Str.  8.  9.  10: 

Ilpoßa^'  oSs,  ßaxe  |  ßax',  svtotcoi- 

KokiQ  e'vatpsTa!,,  |  xoXi«;  e|JLa*  cj^sve?. 

Tcpoßa'ä"'   i)hi  [koi. 

ib.  Gstr.  8.  9: 
'lo  Tcd?  Xso?,  I  lo  yac  TcpofJioi, 
[xoXsTS  öuv  Tax,si,  |  [JloXst:'. 

ib.  VII,  Str.  a,  1.  2: 

Ne'a  traSe  vso^sv  -ijX^e  jJiot 
vs'a  ßapuTCOTfxa  xaxa. 

ib.,  Str.  ß,  3: 

"TKolo^,  ü  Satpiov,  I  tXao?  . . . 
Ant.  IV,  Str.l: 

"Epo?  dcvLxaTs  jJLax.av,  j^Epo»;  o^  ev  xrijiJLaa  7ct7rcei<;. 

(Das  Wort  "Epoi;  ist  gleich  zu  Anfang  der  Stroplie  hervorge- 
hoben, gerade  wie  in  einem  obigen  Beispiele  ußptc,  weil  die  Schil- 
derung länger  oder  ganz  bei  dem  Gegenstande  verweilt.) 

ib.  VIII,  Str.  8.  3.  4: 

iyo  yoi.g  a'  iyii  exavov,  o  (jl^so:;, 
^-yo),  9a[x'  ctujjlov. 

ib.  5: 

CLKOLy&ri  \),'  ext  xaxo?,  |  ayexe  fx'  £xto8ov. 
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Tr.  ni,  Str.  7.  8: 

Tivs(j  a(JL9''yyoi  xaxsßav  ^pb  yafJLwv, 

tCvs?  icafJLTcXifjXTa  Tcayxdvtxa  x'  e'^-^X'ä'ov  as^X'  dywvov; 

(tivsi^,  mit  Nachdruck:  wie  viele!) 

ib.  Ep.  in. 

tot'  -^v  x^po*'  "^^  To^wv  TcaTayo?, 
Taupsiüv  t'  dva[JLiY5a  xspocTov 
7|v  8'  d[i.9L7rXexTO(.  xXifJiotxec» 
•^v  5s  [jL£T«Tcuv  oXoevTa 
TtkfffikOLza  xai  ötovoi;  d{X9olv. 

(tot    -^v:   „damals  gab  es  fürwahr".) 
Phü.  in,  Str.  a,  8: 

ITö^  TüOTfe  TCÖ?  tcot'  d[X9iTCXi(^  1  XTov  po'^i'ov  (jLOvo?  xXuov,  I 
TCüC  dpa  7cav5dxp\>TOv  ou  |  to  ßioTotv  xaT6Cx.^v,- 

Tr.  MH,  Str.  a,  2.  3: 

laxs  (xe  5uc{jLopov  euvdö^at, 
sdy  uaTttTov  suvaG^ai. 

Wegen  des  disjunctiven  Gebrauches  ist  zu  vergleichen  Tr.  VI, 
Str.  und  Gstr.  a,  1.  2.     Vgl.  auch  Aj.  VI,  Str.  und  Gstr.  a,  1. 

14.  Die  Anaphoren  zu  Anfang  desselben  V^erses  oder  der- 
selben Reihe  gehören  eigentlich  nur  der  Grammatik  oder  Rhetorik 
an,  doch  sind  sie  hier  zu  besprechen,  um  durch  die  Vergleichung 
den  'Werth  der  oben  behandelten  beiden  Stellungsarten  besser 
würdigen  zu  können.  Auch  ist  durch  die  richtige  Beurtheilung 
dieses  Verhältnisses  hin  und  wieder  ein  Anhaltspunkt  für  die  Ab- 
theilung der  Reihen  und  Verse  zu  gewinnen;  man  hat  sich  nämlich, 
wo  der  Sinn  diese  letztere  Stellung  fordert,  zu  hüten,  dass  man 
das  betreffende  Wort  nicht  das  erste  Mal  an  das  Ende  eines  Verses 
oder  einer  Reihe  bringe,  wodurch  die  unter  Nr.  12  besprochene 
Stellung  entsteht. 

Am  meisten  ist  diese  Stellung,  ihrem  Werthe  nach,  der  in 
Nr.  12  besprochenen  verwandt,  doch  drückt  sie  nicht  so  die  tief 
innere  Empfindung  aus,  zu  deren  Ausmalung  die  Verspause  zwischen 
den   beiden  Wörtern  dient.      Sie    wird   leichter   zu   einer  blossen 

Schmidt,   Compositionslehre.  9 
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Emphase,  ja  zuweilen  isl  die  Wiederholung  nur  eine  unwillkühr- 
liche  ohne  besonderen  Nachdruck,  wie  wenn  man  den  Ausdruck 
verbessert.  Eine  nachdrückliche  Hervorhebung  wie  sie  bei  Gegen- 
sätzen statlfindel,  wird  durch  diese  Anaphora  hauptsächlich  be- 
zweckt, wenn  die  Wörter  nicht  unmittelbar  auf  einander  folgen, 
ebenso,  wenn  das  erste  Wort  eine  sehr  lange  Note  hat,  worüber 
§4,  5  zu  vergleichen.  Dies  Verhältniss  wird  aber  oft  durch  die 
unter  Nr.  13  abgehandelte  Stellung  ausgedrückt.  Dagegen  kommt, 
wo  Prohibitiv-  oder  Fragepartikeln  (wie  (xt],  %^)  unmittelbar 
wiederholt  werden,  ebenso,  wo  dies  mit  Imperativen  geschieht, 
Eifer  oder  eine  gewisse  hinigkeit  zum  Ausdruck.  Bei  Indicaliven 
wird  nicht  blos  die  Thatsache  referirt,  sondern  eine  feste  Ueber- 
zeugung  ausgesprochen;  auch  wird  zuweilen  die  repetirte  Handlung 
so  ausgedrückt,  wenn  Wörter  dazwischen  treten.  —  Wie  mannig- 
faltig also  auch  der  Gebrauch  sein  mag:  immer  hat  jede  der  drei 
Arten  der  Anaphora  ihr  eigenes  Bezirk. 

Ich  gebe  im  Folgenden  die  Beispiele  einfach  aus  Sophokles 
nach  der  herkömmlichen  Reihenfolge  der  Dramen  und  überlasse  es 
dem  Leser,  den  Zweck  der  Anaphora  in  den  einzelnen  Fällen  selbst 
zu  bestimmen. 

Aj.  m,  Str.  Y,  4: 

eXsff^'  eXea^s  [jl'  olxTQTopa, 

ib.,  Gstr.  Y»  4: 

TCoXuv  TCoXuv  pie  8ap6v  ts  8>j 
xcLX&iyi&x'  apL9t  Tpoi'av  xpovov. 

FJ.  m,  Gstr.  a,  5: 

ot8'  otS'.  ^(pavTj  yap  ... 

0.  R.  V,  Gstr.  1: 

xi^  02,  T6XV0V,  Tt'c  a    enxTs  ...; 
ib.  VI,  Str.  a,  3: 

xiz  yap,  tCq  avJip  tcX^ov 
xaQ  6u8at|xov((x<;  9^pet  . . . 

Dieses  Beispiel  ist  sehr  bemcrkenswerlh.  Auf  Tt<;  liegt  ein  sehr 
starker  Nachdruck,    wie   schon  Anl.  VIH.    S(r.   iV.  8    vermutheu 
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lässt,  WO  eyw  ebenso  durch  ydg  von  einem  folgenden  s^o  getrennt 
wird  und  die  grosse  Emphase  unverkennbar  ist.  Diese  Emphase 
nun  liess  an  unserer  Stelle  nicht  die  Bezeichnung 

für  den  betreffenden  Vers  erwarten,  sondern  führte  auf  die  auch 
von  der  Eurhythmie  dringend  geforderte  Tetrapodie 
L_l-^  wl_  wI_aII 
In  der  Gegenstrophe  fiel  so  ein  starker  Ton  auf  den  Ausruf 
o  Zeü,  wo  er  ebenfalls  ausserordentlich  gut  am  Platze  war.  Und 
ähnlich  war  das  Verhältniss  in  V.  1  und  9,  welche  dieselbe  Gestalt 
haben.  So  trägt  die  Rücksichtnahme  auf  die  jedesmaligen  rheto- 
rischen und  grammatischen  Verhältnisse  niciit  wenig  zur  richtigen 
Bestimmung  der  rhythmischen  Grössen  bei. 

ib.  Str.  ß,  2: 

ib.  Str.  ß,  8: 
7CWC  '^°'^s  Tcö<;  Tco'^'  at  Tüatpwat  c'  oXox&j  9ep6iv,  TaX(X<;, 

ib.  VU,  Str.  ß,  2: 

0  xaxd  xaxa  tsXöv  |  6|xa  xaS'  ^jxa  Tca^sa. 
0.  C.  I,  anom.  et,  2: 

(JLT]  (JLTQ  pi'  avepTj  Tt?  SlfXt. 
ib.  V,  Str.  4,  5: 

Tdv  Sewa  xXaaav,  Sstva  8'  supouGav  TCp6<;  au^atpiMV  7cd^. 

TsXei  TsXet  Zsu^  xt  xax'    d|i,ap*  {xdvxu;  etfi.'  sa^Xwv  dyo- 

vov. 
ib.  Vn,  Str.  a,  5: 

8pa  opa  xaux'  aei  xpo^*- 
ib.  Gslr.  a,  5: 

Tt  {xav,  xi  911]  CO  TeXo?; 
ib.  IX,  Str.  a,  1: 

Alat  9eu.  sattv  eöxt  vwv  Stq  . . . 
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Am.  VIII,  Gstr.  a,  3: 

TL  [Ji'  apa  TL  \i    cXexet^; 
ib.  Sir.  8,  3: 

lyo  yap  a'  £70  Ixavov,  o  (xeXeo^. 
Tr.  IV,  Gslr.  ß,  1: 

d9LX0(.T'  a9Lxot,To. 
ib.  VI,  13: 

erexs  srexs  8t^  (xs-yocXav 

a  vsopTO^  aSe  vu(JL9a 

56{jLOt?  T0to5'  sptvuv. 

ib.  VIII,  ß,  2: 

aTCoXetc  JJ"-'  aTToXstC- 

ib.  Gstr.  ß,  1: 

^pw<yxst  h'  au,  ^pocxei  Seiva 
SloXouö'   "rjiJLa? 

aTCOTt'ßaTOC  dYpta  voao^. 

ib.  Sir.  8,  1: 
^Q  Tcal,  TCOu  tcot'   st;  |  tocSs  (xs  TaSs  fxs 

TCpocjXaßs  XQUcptaac;. 

ib.  Gslr.  y,  1 : 

"ß  IlaXXdc  lTaXXd(;. 
Phil.  I,  Sir.  a.  1: 

Tl  xpiq,  Tt  XP^  l^s,  Se'cJuoT'   ... 
ib.  Sir.  Y,  4: 

ßdXXei  ßotXXst  (jl'  ^TU{Jia  9'^oyYd. 
ib.  IV,  Sir.  1.  3: 

"Yttv'  oSuvac  d8aTQ^,  utcvs  8'  aXysov, 
6ua£<;  -^{xtv  eX^oii; 
euatov  euaiov,  wva^. 

ib.  6: 

"Ät  t^t  (xoi  7cani]0)v. 
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Phil.  Gstr.  3: 

ßatav  fxo'.,  ßaiav,  o  xsV^ov, 
TcsjJLTce  Aoyüv  9a{JLav. 

ib.  Gslr.  8: 

xelvo  8tq  {JLOi,  xeivo  Xa^pa  xou'xou... 

15,  Beachtenswerth  ist  ferner,  dass  Sophokles  gern  in  kurzen 
Fragen  und  Antworten  verschiedene  Verbalformen  hinter  einander 
zu  Anfang  des  Verses  stellt.  Man  vergleiche  in  dieser  Beziehung 
0.  C.  n,  Str.  ß,  3  (£7i:a^£(;  —  eTca^ov),  ib.  4  (epe^a^  —  epe^a), 
Gstr.  ß,  3  (sxavec  —  exavov),  ib.  IX,  Gslr.  a,  7  [xi  8'  eonv;  — 
laxiv). 

Ein  äusseres  Zeichen,  wie  sehr  Congruenz  der  Reihen  und 
Sätze  erstrebt  wird,  ist  ferner  in  der  Partikel  yj  zu  finden.  Sie 
steht  fast  durchgängig  zu  Anfang  des  Verses,  wo  sie  einen  neuen 
Satz  anknüpft,  dagegen  im  Linern  eines  solchen,  wo  sie  unter- 
geordnete Satzglieder  mit  einander  verbindet.  Man  vergleiche  fol- 
gende Stellen:  Aj.  I,  Str.  5.  6.  8.;  Gstr.  8.;  H,  Gstr.  3;  0.  R.  I, 
Str.  a,  5;  IV,  Str.  ß,  2.  9;  V,  Gstr.  3;  VI,  Str.  a,  5;  0.  C.  I, 
anom.  ?,  15;  V,  Str.  a,  4;  Gstr.  4;  Anl.  Ml,  Str.  ß,  6;  Tr.  I, 
Str.  ß,  1;  V,  Gstr.  a,  5;  MI,  Gstr.  ß,  9;  VDI,  Str.  8,  7;  Mes. 
2.  3;  Phil.  I,  Str.  a,  2;  Gstr.  a,  8.  9;  Str.  y,  3;  V,  Ep.  ß,  9. 

Im  üebrigen  ist  zu  bemerken,  dass  in  der  gesammten  lyri- 
schen Poesie  der  Griechen  nicht  nur  wenig  Scheu  herrscht,  die 
grammatischen  Sätze  beliebig  unter  die  Reihen  zu  vertheilen,  son- 
dern dass  oft  geflissentlich  eine  solche  Trennung  gesucht  zu  sein 
scheint.  So  tritt  besonders  gern  das  Verb  an  die  Spitze  eines 
Verses,  nachdem  die  übrigen  Theile  des  Salzes  schon  im  vorher- 
gehenden Verse  vorweggenommen  sind;  oder  die  Attribute  stehen 
am  Versschlusse ,  die  Nomina,  zu  denen  sie  gehören,  am  nächsten 
Versanfange  u.  dgl.  m.  Gewöhnlich  sollen  diejenigen  Wörter  mehr 
hervorgehoben  werden,  welche  die  Verse  beginnen;  aber  auch  das 
Umgekehrte  findet  statt,  namentlich  wenn  ein  Vers  mit  langen  und 
schweren  Tönen  endet,  z.'B. 

w:_v^I_v^I_wI_wIi_I_aII, 

während  vielleicht  der  nächste  mit  ganz  leichten  Silben  (v^  ^  v>  I  _  v^ 
u.  dgl.)  anhebt.     Manchmal  ist  hier  eine   absichtliche  Stellung  der 
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Wörter  ganz  unverkennbar;  aber  man  muss  sich  hüten,  in  solchen 
Sachen  überall  Plan  und  Zweck  sehen  zu  wollen.  Die  Alten  haben 
doch  durchgängig  nicht  eine  rhythmische  Malerei  erstrebt,  sondern 
den  Text  möglichst  selbständig  gehandhabt.  Wir  können  nicht  ge- 
nug davor  warnen,  nach  solchen  Sachen  zu  suchen  und  sich  so 
den  Genuss  der  erhabensten  Stellen  zu  verderben.  Die  Erfahrung 
zeigt,  was  schon  die  Vernunft  sagen  sollte,  dass  die  rhythmische 
Gestaltung,  immer  ein  Kunstwerk  für  sich,  unmöglich  sich  in  die 
steifen  Regeln  der  Rhetorik  schrauben  lässt,  oder  sie  müsse  denn 
sich  selbst  verleugnen. 

Da  gewisse  Wörter  am  leichtesten  die  Verhältnisse  der  Satz- 
theile  erkennen  lassen,  so  sei  hier  nur  so  viel  bemerkt,  dass  schoLi 
bei  Alcäus  das  Enklitikon  Tcsp  am  Anfange  eines  Verses  vor- 
kommt; bei  Sophokles  findet  man  so  tcots  (0.  R.  II,  Gstr.  ß,  7; 
0.  C.  I,  Str.  a,  13)  und  7co  [ki  xn;  (Ant.  V,  Str.  a,  6)  gebraucht; 
andere  Fälle  mit  Enkliticis  wird  man  leicht  bei  Aeschylus,  Euripi- 
des  u.  s.  w.  auffinden. 

Dass  ferner  Wörter,  welche  immer  im  nächsten  Connex  mit 
dem  Folgenden  stehen,  wie  Conjunctionen  und  (nicht  in  Anaphora 
befindliche)  Präpositionen,  dann  alle  möglichen  relativen  Wörter,  ja 
selbst  der  Artikel,  wenn  er  noch  durch  irgend  eine  Partikel  ge- 
stützt wird,  den  Vers  schliessen  können,  zeigt  schon  Alkman  an 
solchen  Stellen,  wo  niemand  die  Versschlüsse  für  zweifelhaft  halten 
kann: 

Oyx  &l<;  dvTjp  a-ypoüto^,  ou6s 

(jxai.6?,  ou5s  Tcapa  co9otav.  — 

noXXaxi  8'  SV  xopu9aL<;  ops'üv,  oxa 

^sclctv  a5Y]  TcoXu^otvo;  sopxa.  — 

Kai  TSTparov  to  Y)p,  oxa 

öaXXst  [X6V  ...  — 

Das  Letztere  ist  auch  bei  Pindar  nicht  selten,  obgleich  dieser 
darin  bedeutend  strenger  ist,  als  die  Tragiker.  Der  so  ausser- 
ordentlich künstliche  Rhythmus  seiner  Strophen  würde,  wenn  auch 
in  dieser  Beziehung  zu  viel  Freiheit  herrschte,  zu  leicht  den  gram- 
matischen Sinn  ganz  verwischen.  So  hält  immer  das  Eine  dem 
Andern  die  Wage.  Man  vergleiche  übrigens  in  den  olympischen 
Siegesgesängen  die  Stellung  von 
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xai  IX,  65.  XIV,  5. 
oXXa  IX,  51. 
oö?  (vergleichend)  XI,  18. 
£7i:et  („nachdem")  VI,  47. 
07COC  a?a  (»wie")  XI,  57. 
^v  VI,  53. 

7C0TI   (=  TZgoZ)   ^^    -ö- 

Trapa  XIV,  10. 
a  7C0TS  XI,  104. 
t6  yop  X,  19. 


§  13.    Modulation  der  Sätze. 

1.  Auf  die  in  den  rhetorischen  Perioden  immer  herrsciiende 
Modulation  ist  bereits  §  12,  3  hingedeutet  worden.  Es  ist  ferner 
erwähnt  worden,  wie  viel  noth wendiger  eine  genau  geregelte  Modu- 
lation in  einer  Epoche  war,  wo  die  Sprache  erst  einen  sehr  ge- 
ringen Apparat  von  logischen  Partikeln  zu  ihrer  Verfügung  hatte, 
so  dass  viele  Verhältnisse  der  Causalität  nur  durch  einen  sorg- 
fältigen Gebrauch  der  Accente  und  etwa  auch  der  Icten  zum  Aus- 
drucke kommen  konnten.  Damit  ist  keineswegs  gesagt,  dass  die 
alte  Sprache  eine  unvollkommene  war,  nur  waren  eben  ihre  Dar- 
stellungsmittel ganz  andere.  Noch  in  der  Jetztzeit  haben  wir  die 
unverkennbarsten  Zeugnisse  dafür,  dass  auf  dem  Wege  der  Modu- 
lation der  Mangel  an  Wörtern,  selbst  an  eigentlichen  Begriffswörteni, 
mit  Leichtigkeit  ersetzt  werden  könne.  So  besteht  der  ganze  chine- 
sische Sprachschatz,  äusserlich  betrachtet,  aus  wenigen  Hundert 
Wörtern;  aber  man  darf  hieraus  keineswegs  folgern,  dass  diese 
Sprache  nun  in  ihrer  Armulh  unfähig  sei,  einem  höheren  Gedanken- 
schwunge  den  Ausdruck  zu  geben.  Die  grossartige  Literatur  jenes 
Volkes  legt  den  Beweis  ab,  dass  eine  mannigfach  entwickelte  Accen- 
tuation  vollkommen  im  Stande  sei,  Reichlhum  an  Wörtern  und 
Construclionen  entbehrlich  zu  machen.  Und  sind  denn  nur  das 
verscläedene  Wörter,  die  in  verschiedenen  Lagen  der  Organe  aus- 
gesprochen werden,  ist  nicht  Sf,(xo<;  eben  so  gut  von  S-rifJLo^  ver- 
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schieden,  als  von  r^fjio«;?  Auch  hinsichtlich  der  Wörter  erkennen 
wir  mit  Leichtigkeit,  dass  selbst  in  den  indo-germanischen  Sprachen 
zu  einer  älteren  Zeit  die  Accente  bedeutend  im  Vordergrunde  stan- 
den, ja  dass  ilinen  ein  viel  grösseres  Gewicht  gegeben  wurde,  als 
den  xar'  ^^ox.'>]v  „lautlich"  genannten  Verhältnissen,  welche  durch 
die  verschiedenen  Buchstaben  bezeichnet  werden.  Ein  Homer 
nimmt  nicht  den  geringsten  Anstand,  Formen  wie  'AxtXXsuc  und 
'Ay/iltvi,  'AxtXXs'ox;  und  'A^df^oi;,  tsw?  und  xetoc,  ouXoi;  und 
oXo?,  TcouXu«;  und  tcoXuiJ  u.  dgl.  m.  ganz  nach  Belieben  durch  ein- 
ander zu  gebrauchen;  mit  Recht  aber  haben  die  alexandrinischen 
Kritiker  keine  Vertauschungen  der  Accenllagen  für  die  alte  Zeit  an- 
genommen; Formen  wie  'Axt.XXsu(;  und  'Afi^\e\)^f  'AyijXkioQ  und 
'AxtXXsuc  oder  'AxtXXsoij,  tso;;  und  xeoSc  u.  s.  w.  durften  nicht 
mit  einander  wechseln.  Und  auch  später  noch  treffen  wir  in  der 
griecliischen  Sprache  die  Erscheinung  sehr  häufig,  dass  Wörter 
nur  durch  ihre  Accente  sich  von  einander  unterscheiden ;  wir  wollen 
nur  an  Gruppen  wie  Tt<;  und  ti^,  tlvo?  und  tivoc,  eaxi  und  ^axi, 
TCO?  und  TCO?,  ßpoT6(;  und  ßpoxoc,  ^YjpoxTovoc  und  ^p6xTovo(; 
erinnern.  Spärlich  treffen  wir  solche  Erscheinungen  in  den  neueren 
Sprachen,  wie  wohl  (xaXo?,  su)  und  wohl  (av),  ein  (el?)  und 
ein  (ti(;),  überlegen  und  überlegen  im  Deutschen. 

W'ir  werden  also  in  unserem  ürlheiie  über  Sprachen,  wie  die 
hebräische,  zurückhaltend  sein  müssen.  Es  ist  durchaus  nicht  ge- 
rechtfertigt, dieselbe  „arm",  „unvollkommen"  und  „unausgebildel" 
zu  nennen,  so  lange  wir  kein  Mille!  besitzen,  ausser  den  lautlichen 
Verhältnissen  auch  die  Accentuation  der  einzelnen  Wörter  und  die 
Modulationen  der  Sätze  zu  erkennen.  Es  scheint  vielmehr  ein 
Naturgesetz  zu  sein,  dass,  während  die  Tonverhältnisse  immer 
mehr  an  Mannigfaltigkeit  und  Bestimmtheit  in  den  Sprachen  ein- 
büssen,  die  lautlichen  Formen  der  Wörter  gleichzeitig  erstarren 
und  der  nun  fühlbare  Mangel  an  Darstellungsmitteln  nach  und  nach 
durcl)  die  grössere  Menge  der  lautlich  verschiedenen  Wörter,  dann 
durch  die  „Beziehungswörter*',  die  Conjunclionen  und  Präpositionen 
ersetzt  werde.  Im  Hebräischen  sind  z.  B.  die  lautlich  so  verschie- 
denen Formen  d^ie,  D"'5B,  "^aE  und  "^sd,  d.i.  panim,  fanim, 
p'ne  und  f'ne  vollständig  gleichbedeutend  und  werden  nur  ver- 
schieden angewandt  je  nach  den  Wohllaulsgcsetzen  im  Salze,  oder 
auch  nach  den  grammatischen  Verhältnissen,  wodurch  sich  nainent- 
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lieh  der  sogenannte  Status  absolulus  und  der  Status  constructus 
unterscheiden.  Fesler,  bedeutend  fester  sind  nun  bereits  die  Wort- 
formen im  Griechischen;  aber  in  einer  reichen  Flexion  kann  die 
kleine  Stammsilbe  so  von  Vor-  und  Nachsilben  überwuchert  wer- 
den, dass  sie  so  gut  wie  verdeckt  ist;  aucii  erleidet  sie  nicht 
selten  bedeutende  Veränderungen  hierbei.  Man  denke  nur  an 
Verba  wie  Tp£9o.  Schreiben  wir,  der  etymologischen  Deutlichkeit 
wegen,  kc  statt  ^,  so  erhalten  wir  folgende  Umwandlungen  der 
Stammsilbe: 

TQe^-a,  i-XQd(f-rc)^  "zi-XQOtp-CL,  ^^enr-cjo,  xiS-Qaft-^(xiy 

Das  wären  also,  in  der  That,  sieben  völlig  gleichbedeutende 
Formen:  Tp^9,  Tpa9,  TP09,  ^psTC,  ^potjJi,  ^paTC,  ^pa9,  der- 
jenigen noch  zu  geschweigen,  die  nur  durch  den  Äccent  verschie- 
den sind.  Ja  noch  \iel  weiter  ging  die  alte  Sprache  in  dieser 
Beziehung:  ganz  verschiedene  Wortstämme  wurden  völlig  gleichbe- 
deutend gebraucht,  in  den  verschiedenen  Temporibus,  wie  ei(xt  und 
S9UV,-  opö,  Q^^ax  und  et5ov;  sum  und  fui;  fero,  luli  und- latum 
einander  ergänzen.  Allerdings  spielt  die  Synonymik  hierbei  eme 
Rolle:  es  ist  ein  bestimmter  Grund  vorhanden,  weshalb  z.  B.  das 
momentane  Sehen,  durch  den  Stamm  ISsIv  ausgedrückt,  den  Aorist, 
nicht  etwa  das  Präsens  bildete;  aber  immer  liegt  doch  das  Factum 
vor,  dass  wesentlich  ein  und  derselbe  Begriff  in  verschiedenen 
Temporibus  durch  verschiedene  Wortstämme  ausgedrückt  werden 
musste. 

Vergleichen  wir  eine  moderne  Sprache,  die  deutsche.  Immer 
mehr  schwindet  die  starke  Flexion  der  Nomina  wie  der  Verba  zu- 
sammen, und  abgerechnet  den  Um-  und  Ablaut,  werden  die  Wort- 
stämme so  gut  wie  gar  nicht  mehr  verändert.  Sie  sind  erstarrt, 
fast  schon  zu  unabänderlichen  Typen  geworden,  aus  denen  die 
Rede  zusammengesetzt  wird,  wie  das  Sclu'iftwerk  aus  Lettern. 
Noch  weiter  ist  diese  Erstammg  vorgeschritten  in  der  englischen 
Sprache,  deren  Kern  grösstenlheils  aus  einsilbigen  Stammsilben 
besteht,  die  zugleich  Wörter  sind  und  selbst  äusserst  spärliche, 
Endungen  noch  anzunehmen  vermögen;  Vorsilben  wie  unser  ge- 
den  Zwecken  der  Flexion  dienend,  sind  gar  nicht  mehr  vor- 
handen. 
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Um  aber  kurz  zusammenzufassen,  so  sehen  wir,  dass  die 
Sprachen,  in  ihrem  Enlwickelungsgange  zuerst  die 
Mannigfaltigkeit  der  Töne  (Accenle)  aufgegeben  haben, 
dann  auch  in  den  lautlichen  Formen  immer  mehr  er- 
starrten. Ersetzt  aber  wurde  die  alle  Mannigfaltigkeit 
durch  grösseren  Reichlhum  in  den  Beziehungswörtern 
und  durch  einen  strengeren  rhetorischen  Bau  der  Rede. 

2.  Wir  müssen  nun  wieder  in  eine  ältere  Zeit  uns  zurückver- 
setzen. Die  Rede  ist  wenig  logisch  gegliedert,  die  Sätze  werden  mehr 
einander  coordinirl  als  subordinirt.  Aber  zur  Verfügung  steht  ein 
grosser  Reichthum  an  Tönen ;  diese  haben  in  den  Salzgliedern  eine  be- 
stimmte Stellung,  die  wechseln  kann  je  nach  dem  Sinne,  der  zum 
Ausdrucke  kommen  soll.  Es  hat  sich  ferner  ein  Parallelismus  der 
Sätze  entwickelt,  also  eine  gewisse  regelmässige  Ordnung  in  den- 
selben. Dieser  Regelmässigkeit  geht  nun  die  im  Gebrauche  der 
Accenle  parallel:  jeder  Satz  hat  seinen  bestimmten  Tonfall,  und 
sind  zwei  Sätze  eng  mit  einander  verbunden,  so  tritt  dies  aucli  in 
den  Tönen  hervor:  das  Vorderglied  hat  die  höheren,  das  Hinter- 
glied meist  die  tieferen  Noten  (§  12,  3).  Aber  bald  entwickelt 
sich  eine  strenge  Gliederung  der  Reihen  in  Takle  (§  12,  6).  Nun 
erhallen  auch  in  diesen  die  Noten  ihre  bestimmte  Stellung.  Denken 
wir  zunächst  an  den  Accord.  Der  significanteste  Ton  desselben, 
ausser  dem  Grundtone,  ist  die  Terze;  es  ist  aber  nicht  gut  denk- 
bar, dass  man  beim  Recitiren,  das  doch  kein  eigentlicher  Gesang 
ist,  einen  grossen  Umfang  der  Scala  zeige;  schwerlich  wird  man 
bis  zur  Quinte  fortschreiten,  vielleicht  schon  bei  der  Terze  stehen 
bleiben.  Grundton  und  Terze,  mit  einander  wechselnd,  bilden  eine 
harmonisch  befriedigende  Reihe;  aber  eine  solche  Reihe  ist  ohne 
Leben,  da  ihr  die  Gegensätze  fehlen.  Die  Secunde  nun,  einen 
Gegensalz  zu  den  erwähnten  beiden  Tönen  des  Accordes  bildend, 
und  zugleich  sie  vermittelnd  (als  Zwischenton),  ist  geeignet,  der 
Reihe  die  gewünschte  Mannigfalligkcit  zu  geben,  und  so  werden 
wir  darauf  geführt,  als  ersten  Anfang  der  Melodien  uns  den 
Wechsel  zwischen  Grundion,  Terz  und  Secunde  zu  denken.  Das 
wären  für  die  Nornial-Tyiiarl  die  Töne  C,  D,  E. 

In  der  Thal,  mit  diesen  Tönen  modulirt  das  Volk  zum  Theil 
die  einzelnen  Verse  der  Gedichte  noch  gegenwärtig,  wenigstens  in 
diesen   und  jenen  Gegenden.     Ich  will   als  Beleg  hierzu  die  Pra.\is 


§  13.     Modulation  der  Sätze.  139 

mecklenburgischer  Landleute  erläutern.  Wo  man  solche  Verhält- 
nisse ergründen  will,  da  hat  man  sich  natürlich  sorgfältig  davor  zu 
hüten,  aus  der  Gewohnheit  derjenigen,  welche  irgend  eine  Schul- 
bildung haben  und  folglich  nicht  mehr  auf  dem  Standpunkte  ur- 
sprünglicher Natürlichkeit  stehen,  irgend  welche  Schlüsse  zu  ziehen. 
Ich  werde  deshalb  weiter  unten  eine  Strophe  aus  einem  Gelegen- 
heitsgedichte eines  mecklenburgischen  Volksdichters  (mit  Namen 
Bülow)  geben,  dessen  Gedächtniss  ich  noch  bei  einer  anderen  Ge- 
legenheit aufzufrischen  gedenke.  Derselbe,  ein  Arbeitsmann  vom 
Lande,  war  völlig  ohne  Schulbildung,  da  er  nur  einen  einzigen 
Winter  weiter  nichts  als  lesen  gelernt  halte;  die  Unkenntniss  der 
Schreibeschrift  ersetzte  er  durch  Anwendung  von  Druckbuchstaben 
sehr  gewandt,  und  erst  in  späteren  Jaliren,  als  jemand  ihm  neben 
das  Druckalphabet  die  Schreibebuchslaben  gesetzt  halte,  bediente 
er  sich  auch  der  letzteren.  Bücher  besass  er  weiter  nicht,  als  die 
Bibel  und  das  herrschende  Gesangbuch.  So  waren  denn  seine  Ge- 
dichte stets  im  Strophenbau  der  Kirchenlieder  verfasst,  von  denen 
sie  sich  nur  durch  ihre  metrische  Genauigkeit  unterschieden,  indem 
Bülow  sich  nie  eine  Ausnahme  von  den  instinctiv  erkannten  Regeln 
erlaubte.  Ebenso  wenig  konnte  man  bei  ihm  irgend  eine  gramma- 
tische ünzulässigkeit  entdecken,  und  die  Orthographie  und  Inter- 
punction  war  streng  nach  seinem  Bibellexle  geregelL  Die  Strophe 
lautet : 

Komm  ich  allda,  so  geben  Sie 
mir  immer  was  zu  essen, 
und  diese  wohllhat  kann  ich  nie 
von  herzen  ganz  vergessen. 
5  Denn  ihr  seid  Habakuks  gesell: 
der  speisete  den  Daniel, 
und  ihr  habt  mich  gespeiset. 

Seine  Gedichte  nun  recitirte  Bülow  stets  genau  in  den  oben 
für  eine  ältere  singende  Recitation  vermutheten  drei  Tönen.  Die 
Noten  sind  zu  V.  1—2  die  folgenden: 
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V,  1,  3,  5,  6  Stimmen  genau  wegen  ihres  männliclien  Aus- 
ganges, V.  2,  4,  7  ebenso  wegen  weiblichen  Ausganges.  Die  Töne 
waren  halb  singend,  vollkommen  rein  in  ihren  Distanzen  und  wur- 
den genau  nach  ilu-em  metrischen  Werthe  angehalten,  so  dass 
L.  B.  die  erste  Silbe  von  essen  den  ganzen  Takt  hindurch  tönte 
und  derselbe  keineswegs  durch  eine  Pause  venoUständigt  wurde: 

_i I I l_,_ll I I   LJ   l_Äll,  nicht 

_: I I l_,_ll I l_Äl_Äll, 

wobei  eine  Pause  mitten  in  ein  Wort  gefallen  wäre. 

Dieses  Beispiel  ist  für  uns  ausserordentlich  lehrreich.  Wir 
lernen,  wie  bei  einer  mehr  singenden  Recitation  mit  Leichtigkeit 
einer  Silbe  ein  langer  Notenwerlh  gegeben  wird,  ja  wie  ein  solcher 
Gebrauch  ganz  natürlich  ist  und  von  selbst  entsteht,  wo  man  nicht 
schulgemäss  umgelernt  hat.  Sind  nun  nicht  mit  Einem  Male  die 
griechischen  Synkopen  mitten  in  den  Wörtern  erklärlich?  Oder 
werden  wir  fortfahren,  da  sie  uns  bei  moderner  Recitationsart,  die 
das  Singende  ganz  aufgegeben  hat,  schwer  lallt,  Pausen  mitten  in 
die  Wörter  zu  verlegen?  Wie,  wenn  die  Griechen  gerade  mitten 
in  den  Wörtern  die  Synkopen  liebten  —  worüber  wir  später  zur 
Sprache  kommen  werden  —  ist  es  da  nicht  oflenbar,  dass  sie 
lange  Noten,  keine  Pausen  in  ihrer  Recitation  hatten,  und  ebenso 
in  ihren  Melodien?  Die  Sache  ist  schon  so  über  allem  Zweifel  er- 
haben, aber  sie  wird  aufs  neue  und  vollkommen  bewiesen  durch 
das  Ethos,  welches  den  Reihen  eigen  ist  je  nach  den  vorhandenen 
Synkopen.     Darüber  in  den  späteren  Paragraphen. 

Werfen  wir  nun  aber  einen  Blick  auf  die  Stellung  der  Töne 
in  obigen  beiden  Tetrapodien!  Aus  ihnen  erhalten  verschiedene 
metrische  Erscheinungen  in  der  griechischen  Poesie  ein  ganz  neues 
unerwartetes  Licht.  Nicht,  dass  wir  aus  solchen  Volksweisen  auf 
antike  Verhältnisse  Schlüsse  ziehen  dürften,  durch  welche  man  zu 
wesentlichen  oder  auch  nur  secundären  Umgestaltungen  gelangle: 
dies  wäre  eine  durchaus  vcrwerlliche,  unwissenschaftliche  Methode. 
Wohl  aber  können  wir  Formen,  die  einmal  als  positive  Facta  vor- 
liegen und  auf  einem  ganz  anderen  Wege  mit  Sicherheil  er- 
schlossen, äusserlich  auch  allgemein  anerkannt  sind,  durch  solche* 
Vergleiche   nicht  selten  verstehen   lernen.     Doch  zunächst  habe 
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ich  noch  zu  bemerken,  dass  jene  Modulation  Bülows  durchaus  die 
der  ungeschulten  Landleute  in  Mecklenburg  überhaupt  ist,  und 
ohne  Zweifel  eine  weile  Verbreitung  auch  anderswo  hat.  Es  lohnte 
sich,  aus  verschiedenen  Gegenden  genau  zu  verzeichnen,  wozu  aber 
viele  Kräfte  erforderlich  sind. 

Die  Ordnung  der  Töne  in  der  obigen  Modulationsart  ist  nun 
folgende.  Jeder  der  beiden  Sätze  schliesst  im  Grundtone,  ausser- 
dem aber  beginnt  damit  je  der  zweite  Takt.  Der  Auftakt,  also  der 
Anfang  hat  den  anderen  Ton  des  Accordes,  nämlich  die  Terze. 
Aber  auch  der  Aufschlag  des  zweiten  Taktes  hat  diesen  Ton;  er 
ist  also  vollkommen  dem  Auftakte  des  ganzen  Satzes  gleichgestellt. 
Der  erste  und  der  dritte  Takt  dagegen  stehen  in  der  Secunde, 
d.  h.  der  Quinte  des  Septimen- Accordes.  Wie  aber  die  Terze  der 
significantesfe  Ton  eines  Accordes  ist,  so  ist  die  Quinte  derjenige, 
welcher  durchgängig  die  reinste  und  mildeste  Harmonie  mit  den 
einzelnen  Tönen  desselben  bildet,  weshalb  man  ihr  auch  den  Namen 
Dominante  gegeben  hat.  Es  rührt  dies  bekanntlich  von  der 
Zahl  der  Schwingungen  her,  welche  die  einzelnen  Töne  in  einer 
gegebenen  Zeit  machen.  Das  einfachste  Yerhältniss  ist  das  der 
Octave  zum  Grundton  =1:2,  weshalb  die  Consonanz  beider  Töne 
eine  so  vollkommene  ist,  dass  man  sie  eher  einen  Gleichklang,  als 
eine  Harmonie  zu  nennen  geneigt  ist  Das  nächste  Yerhältniss  ist 
das  der  Quinte  zum  Grundtone,  =1:3,  Hierauf  folgt  die  Quarte, 
=  1:4;  demgemäss  harmoniren  z.  B.  C  und  F  sehr  schön  zu- 
sammen —  aber  freilich  nicht  in  dem  Accorde,  worin  C  Grundton 
ist,  weil  F  zur  Terze  und  Quinte  desselben  Accordes  ein  zu  fern 
liegendes  Yerhältniss  hat  und  folglich  mit  diesen  beiden  Tönen 
nicht  rein  zusammenklingt;  es  tritt  vielmehr  als  Quinte  zum  Grund- 
tone F  auf,  neben  dem  Tone  A  als  Terze.  Es  wird  nicht  nöthig 
sein,  durch  Rechnung  die  Gründe  hierfür  anzugeben:  das  Yerhält- 
niss ist  jedem  bekannt  genug,  der  sich  nur  irgend  mit  Musik  be- 
schäftigt hat 

Das  VYesen  jener  Modulationsweise  ist  unverkennbar.  Der 
Auftakt,  der  immer  eine  Art  Ermunterung  ist,  steht  aus  diesem 
Grunde  in  der  Terze,  dem  höchsten  der  drei  Töne.  Der  erste 
volle  Takt  steht  in  der  Septimen -Dominante,  ein  Ton,  der  keinen 
befriedigenden  Zusammenklang  mit  jener  Terze  macht,  der  deshalb 
auf  eine  Auflösung  und  harmonischen  Abschluss  hindrängt.     Dieser 


142  §  13.     Modulation  der  Sätze. 

ist  gefunden  im  Grundlone  des  Accordes,  der  den  Ilaiipltheil  des 
zweiten  Taktes  bildet.  Zugleich  aber  hat  die  Septimen -Dominante, 
welche  zum  Grundtone  die  Secunde  ist,  den  Uebergang  von  der 
Terze  zum  Grundton  vorlrefllich  vermittelt:  sie  liegt  gerade  in  der 
Mitte  zwischen  jenen  beiden  Tönen,  so  dass  die  Stimme  keinen 
Sprung  in  der  Scala  macht,  sondern  stufenweise  zum  Grundtone 
sinkt. 

ISun  beginnt  derselbe  Hergang  noch  einmal.  Der  Schluss  des 
zweiten  Taktes  steht  wie  der  Auftakt  zum  ersten  in  der  Terze; 
der  dritte  Takt  wie  der  erste  in  der  Secunde;  der  schwere  Theil 
des  vierten  Taktes  wie  der  des  zweiten  im  Grundtone.  Wir  sehen 
also,  dass  durch  die  Modulation  die  Tetrapodie  gegliedert  ist  in 
zwei  Hälften,  die  jede  aus  zwei  Takten  bestehen.  Sehr  bemerkens- 
werlh  aber  ist,  dass  der  Aufschlag  des  zweiten  Taktes  genau  dem 
Audakle  des  ganzen  Satzes  gleichgestellt  ist,  d.  h.  den  höchsten 
und  significanteslen  Ton  erhält.  Er  wird  also  ohne  Zweifel  als 
Auftakt  zu  der  folgenden  „Dipodie"  betrachtet.  Nun  ist  offenbar, 
und  wir  haben  den  Gegenstand  bereits  §  4  ausführlich  erläutert, 
dass  der  Auftakt  mehr  Gewicht  hat,  als  eine  eigentliche  Senkung 
im  Takte;  er  lässt  sich  nimmermehr  als  blosser  Nachklang  des 
vorhergehenden  starken  Takttheiles  auffassen  (vgl.  §  4,  4),  und 
hier  ausserdem  erscheint  er  mit  der  höchsten  Note  versehen,  die 
lebendig  vorbereitet  und  in  keinem  Falle  zu  entbehren  ist,  da  ohne 
sie  keine  Harmonie  vorhanden  wäre. 

Wie  nun,  wenn  plötzlich  die  griechische  dipodische  Gliederung 
in  den  choreischen  und  logaödischen  Weisen  hierdurch  ein  neues 
Licht  erhielte?  Denken  wir  uns  dieselben  Tonreihen  Sätzen  ge- 
geben wie 

würden  nicht  die  mit  einem  Accente  bezeichneten  Kürzen  in  einem 
wesentlich  anderen  Verhältnisse  stehen,  als  die  übrigen,  unbezeich- 
nelen  Kürzen?  Ihnen  würden  die  höchsten  Noten  zufallen,  sie  alle 
erschienen  gleichmässig  als  Auftakte,  theils  der  ganzen  Sätze,  theils 
je  der  zweiten  Dipodie  derselben.  Wir  müssten  nun  vermuüien, 
dass  dieses  Verhältniss  auch  nicht  ohne  Einfluss  auf  die  metrische 
Bezeichnung  bleiben  konnte.  Man  könnte  gar  nicht  anders  denken, 
als  dass  diesen  Noten  eher  kräftige  Silben  zufielen,  als  den  übri- 
gen  Senkungen,  die  mit  grösserem  Rechte  diesen  Namen  trugen. 
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Und  siehe  da:  es  ist  in  der  Thal  ein  Gesetz  der  griechi- 
schen Metrik,  dass  der  Auftakt  der  choreischen  Reihen 
genau  wie  die  „Senkungen"  der  zweiten  (und  auch  der 
vierten)  Takte  irrationale  Silben  erhalten  konnte,  d  h. 
lange  Silben  statt  der  kurzen.  Auf  diese  Weise  würde  voll- 
kommen klar,  weshalb  in  rein  choreischen  Reihen  nicht  die  ersten, 
dritten,  fünften  Takle  irrationale  Silben  dulden  konnten.  So  kann 
also  z.  B.  der  Trimeter  in  der  Form 

>  ;_v^i_  >i_wi_  >i_  ^i_aH, 
nimmermehr  aber  in  der  Form 

w:_  >i_s^i_  >i_wi_>i_Aü, 
eben  so  wenig  als 

>:_>l_>l_^l_  >i_>l_A!l 
u.  dgl.  m.  erscheinen. 

Diese,  bisher  noch  ganz  unzulänglich  erklärte,  obgleich  doch 
so  ausserordentlich  häufige  Erscheinung  wird  ganz  gewiss  auf  die 
Modulation  zurückzuführen  sein,  und  es  ist  gar  nicht  anders  denk- 
bar, als  dass  bei  ihr  jene  drei  erwähnten  Töne  in  einer  ähnlichen 
Weise  angewandt  wurden,  als  noch  gegenwärtig  in  Volksweisen. 
Denn  wie  wollte  man,  bei  einem  so  geringen  Umfange  der  Scala, 
sich  irgend  ein  anderes  melodisch  befriedigendes  Verhältniss 
denken? 

3.  Es  ist,  um  bei  den  Choreen  noch  etwas  zu  verteilen, 
ohne  Zweifel  nicht  nothwendig,  dass  der  Satz  oder  der  Vers  mit 
Auftakt  beginne:  auch  ohne  denselben  würden  die  an  den  geraden 
Stellen  stehenden  Takle  den  Grundton  im  schweren,  die  Terz  im 
leichten  Theile  erhallen  können.  So  ist  also  die  Form  des  trochäi- 
schen Tetrameiers  vollständig  der  des  jambischen  Trimelers  analog, 

_  wl_3l_  w  l_3!l_  wl_^l_  w!_aII      wie 

^:_^l_^l_wl_^l_^l_All. 

Da  wir  nun  aber  wiederholt  darauf  hingewiesen  haben,  dass 
in  der  Sprache  den  Vordersätzen  höhere  Noten  gegeben  werden, 
als  den  Nachsalzen,  und  da  dasselbe  Verhältniss  im  Verse  slalt- 
finden  muss,  der  ja  einer  rhetorischen  Periode  aus  Vorder-  und 
Nachsatz  parallel   sein  muss,    so  kann  man,  wenn  überhaupt  ein 
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solcher  ünlerscliiod  in  den  Noten  der  beiden  Sätze  des  Verses 
anzunehmen  ist,  nicht  anders  vermuthen,  als  dass  eben  der  Vorder- 
satz, der  Regel  nach,  die  höheren  erhallen  habe.  Die  höchsten 
Noten  nun  fanden  wir  in  volksmässiger  und  gewiss  sehr  ursprüng- 
licher Modulation  in  den  Auftakten  sowohl  der  ganzen  Sätze  und 
Verse,  als  der  einzelnen  Dipodien  im  Innern  derselben,  wo  sie 
äusserlicfi  als  Senkungen  des  zweiten,  vierten  und  sechsten  Taktes 
erscheinen.  Nun  fanden  wir,  dass  sprachlich  dieses  Verhältniss 
durch  irrationale  Silben  einen  Ausdruck  fand;  wir  würden  also  aus 
ihnen  auf  höhere  Noten,  aus  diesen  wiederum  auf  irrationale  Silben 
schliessen  können.  Im  Tetrameter  würden  wir  uns  hieraus  das 
Urtheil  vorweg  bilden,  dass  in  ihm  ursprünglich,  als  er  noch  melo- 
disch modulirt  wurde,  die  irrationalen  Silben  entweder  nur  in  der 
ersten  Tetrapodie  vorhanden  waren,  oder  hier  doch  entschieden 
häufiger  vorkamen,  als  in  der  zweiten  Tetrapodie.  Suchen  wir 
aber  sogleich,  ob  das  Vorurtheil  Realität  habe;  nur  Archilochos 
wird,  als  der  älteste  Schriftsteller,  von  welchem  uns  Tetrameter 
überkommen  sind,  entscheiden  können.  —  Hier  sind  die  grösseren 
Reste  seiner  Tetrameter  sämmtlich  —  damit  man  nicht  an  eine 
geflissentliche  Auswahl  denke. 

I.  'O  Xixepv^tei;  TcoXlxat,  rdpia  hrj  ^uvtsxe 

II.  "Ea  Ilapov  xal  öuxa  xetva  xat  ^aXaaaiov  ßtov.  — 

III.  'O;  naveXXrjvcov  ci^uc  i<;  Oaaov  cJuveSpafxev.  — 

IV.  5       M7)8'  0  TavraXou  Xföo; 

rr,a5'  uTcep  viqcjou  xpejjiac^o.  — 
V.  rXaüx',  Opa-  ßa^ui;  yap  -JjSyj  xujJiaaLv  xapaaöSTat 

TcovToc,  afjL^i  8'  axpa  Fupe'ov  op'^bv  taraTrai  v^9oc, 
afj[jLa  Y^&i\i.mQ^-  XL^avet  5'  i^  aeXTCTi-xj^  96ßo<;.  — 
VI.     10  Kcd  ve'oui;  ^apcuve-  vt'xTji;  5'   iv  ^eota  Tce^para.  — 
VII.  Tot?  ^sot?  n^stv  ÄTcavta*  TcoXXaxt«;  yap  ^x  xotxov 

avSpai;  op'^ouciv  [ktkah-t]  xetfjievou?  iizi  x^ovt, 
TcoXXaxt?  5'  avaTpsTuouat  xat  \x.aX'   eu  ßeßrjxoTac 
UTCTtoui;  xXt'vouö'  •  ercetTa  TcoXXdt  yt-yveTat  xaxd , 
15  xat  ßtou  X9'^i\^f}  TcXavarat  xat  voou  Trapirjopo?.  — 
VIJI.  Ou  9tX^o  pLe'yav  OTpaTrjYcv  ouSe  StaTceTCXtyjie'vov, 

ou5e  ßoa'rpu)^oiöt  yaupov  ou5'  u7r6^up-iri(x^vov , 
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aXXa  [xot  öp.i.xp6?  -zu;  el'ir;  xai  Tcspt  xvrjfjLa?  iSsiv 
poixc'c,  aa9aX£OC  ßößrjxu^  roact,  ycoLghir^^  ~\ioc.  — 
IX.     20  'Eizxa  yap  vsxpüv  -eaovTov,  oü^  stxap'jja|j.sv  rcaw, 

xOiiO!.  90VT,s^  £a,as'v.  — 
X.  'Ep^''Tf],  TUT]  5tjUt'  avoXßoc  aj'pct^exa',  c-paTC^;  — 

XI.  "EXTüCfxat,,  tcoaXou?  [Aev  au-ov  ^s^pto^  xarauavet, 

25  c^u^  £AXa[i.7it)v.  — 
XII.  'Ep^''(i)v,  sTTj-T'jjjLOv  yap  ^uvo?  av'ä^pwTro'.^  "Apr,^.  — 

Xin.  Ou  Tt.(;  at5oco?  [xst'  dcTwv  xai  [-epLOTjpLC^]  ^avwv 

YiyvsTat*  x^P'-''  ^^  [xaXXov  toO  ?coO  S'.oxojxev.  — 
XIV.  Ou  yap  eaxrXa  xaTj^avoOat  xspTOixeätv  sV  avSpaötv.  — 

XV.     30      "Ev  5'  £-''c-a[JLa!.  [Asya, 

Tcv  xaxw?  {JLS  5p(5v-a  Seivol^  d'/rajJLSißsö^at  xaxot^.  — 
XVL  0UJJ.S',  ^y(J.'  ajxTjXavc'-ai  XT^5£ai.v  x-jx«fX£V£, 

avc^s,  e{x[jL£V£'o^  6'  dXfi^su  zpccßaXuv  £vavT''ov 
öTepvov,  £V  Soxciaw  ix^?^'-*  ^Xr^c^ov  xaTacTa^£c^ 
35  aac^oiktQi'  xai  {XTJxfi  v'-xöv  d[X9d5TjV  dydXXfio, 
(XYlSe  vtXTj^stc  £v  ol'xo  xa-a-scüv  c5'jp£0* 
dXXa  y^oL^xolav)  t£  )icdgz  xat  xaxo?;ct.v  doxdXa 
[JLY]  Xlt,v  •  7iYVüax£  8'  clo^  p'JCfxo^  dv^po;:o'J€  e'xs!..  — 

XVII.  Nüv  §£  A£ü9!.Xc?  (J.SV  apxs!.,  A£6)9!,Xo?  S'   EmxpaTet, 
40  A£«90kO  hi  zd^/ra  Xtlxa!.,  A£O9!!>v0"j  5'  dxo'JiTat.  — 

XVIII.  Tcic?  dv^poTCctGt  ^{xoc,  rXaüxs,  AcTTüivcg)  xdt, 
YtpöTat.  jVT^Tolr,  oxotr^v  Z£uc  £7c'  Tj.aspr^v  ayv], 
xai  9pov£ij(3i  tol',  by.oioiq  £YX'jp£oaiv  spyfxaaw.  — 

XIX.  Xpr^pidTov  dfiXTCTOv  ou8£v  sgtiv  ou8'  aTrofJio-ov, 

45  0"j5s  ^a'jjjidaov ,  £"£(.§7]  Z£u^  TrarJjp  'OXy^ar^ov 

£x  [j.£(;r,{jLßp''T,^  £^rjX£  vjx":',  dTCOxp'J'j»a;  9do^ 

TjXt'ou  Xd{jLZO'^o^*  Xuypbv  5'  tjXj'  stc'  dv^pojcoui;  860(j. 

£x  8£  Tou  xai  Tcic-d  zduTa  xd7Ct£X~-a  Y''p£Tai. 

dvSpdav  {XT,8£i;  iV  upiov  fiicopuv  'ä'au{Jia^£To, 
50  {JL'i]8'  oTav  8£X9la  ^p£C  dvTa{i.£t4'«vTai  vofxov 

EvdX'.ov,  xa'!  G91V  'Za.\'iac!r^^  r^yüv-a.  X'J|j.aTa 

9''Xr£p'  TjTC'-po'j  yfivifjTat,  Toici.  8'  TjS'j  t,v  opo^.  — 
XX.  KXu'ä''  ava^  "H9atöT£  xai  [xot  aü(j.[jiaxo?  youvoufAsvo 

'-Aao^  Y£vou,  xa?''?e'J  5'  cld7i£p  ^jx^'Z^iax.  — 
XXI.     55  '^12?  Atovujo!,'   dvaxto?  xaXbv  E^dp^at.  ^iXoQ 

oi8a  8t.^upajJLßov,  cI'vm  GUYX£payvo'3^£i^  c^ghoiQ. 

Schmidt,  Compositiouslchre.  XO 
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Die  erste  Tctrapodie  erscheint  in  der  Form  _  ^  I  _  >  l 
_  ^l_  >ll  23  mal,  nämlicli  V.  1.  4.  G.  9.  10.  12.  15.  18.  20. 
24.  25.  27.  35.  36.  38.  41.  42.  47.  49.  51.  52.  53.  55;  —  in 
der  Form  _wl_>l_wl_wll  6  mal,  nämlich  V.  3.  14.  23. 
37.48.50;  —  als  _  v>  1_  ^  l_  «^  l_  >  II  11  mal,  und  zwar 
V.  7.  8.  19.  28.  29.  33.  34.  39.  40.  43.  54;  —  endlich  in  der 
Form  _^l_^l_wl_v.ll  7  mal:  V.  11.  13.  16.  17.  32. 
44.  46. 

Dagegen  erscheint  die  zweite  Tetrapodie  in  der  Form  _  ^  I  _  ^  I 
_  wl_All  41  mal,  V.  1.  3.  4.  5.  7.  8.  9.  10.  11.  12.  13.  14. 
15.  16.  17.  19.  20.  23.  24.  (27).  28.  29.  30.  32.  33  34.  35. 
36.  37.  39.  40.  41.  42.  43.  44.  45.  48.  49.  51.  52.  54.,  aber 
in  der  Form  _  ^  l_  >  l_  ^^  l_  aII  nur  10  mal,  V.  18.  26.  31. 
38.  46.  47.  50.  53.  55.  56. 

Das  Resultat  ist,  wenn  wir  nur  je  die  zweiten  Takte  der 
beiden  Tetrapodien  vergleichen,  da  der  vierte,  indem  jener  am 
Schluss  des  Verses  kalalektisch  ist,  sicli  nicht  zum  Vergleiche 
eignet,  ganz  oflensichtlich :  In  der  ersten  Tetrapodie  finden  wir 
den  zweiten  Takt  29  mal  irrational;  22  mal  rational,  so  dass  er 
also  noch  etwas  häufiger  irrational  als  rational  ist.  In  der  zweiten 
Tetrapodie  dagegen  finden  wir  ihn  41  mal  rational  und  nur  10  mal 
irrational,  also  4  mal  so  oft  das  letztere  als  das  erstere.  Es  ist 
völlig  das  Resultat,  welches  wir  erwarteten!  Ein  Zufall  kann  in 
diesem  Verhältnisse  nicht  erkannt  werden,  da  es  wunderbar  wäre, 
wenn  ein  Verhältniss  in  etwa  51  ganzen  Versen,  unter  denen  keine 
Wahl  getroflen  war,  sich  so  entschieden  ausspräche.  Wir  haben 
oben  übrigens  einige  Tribrachen  nicht  notirt;  diese  ändern  ja  nichts 
an  dem  Verhältnisse,  da  sie  für  reine  Jamben  stehen.  Die  zweite 
Tetrapodie  von  V.  27  liaben  wir,  dem  gewöhnlichen  Vorkonnnen 
entsprechend,  als  rational  notirt;  denn  das  Wort  xept^TjfjLO^  ist 
kritisch  nicht  zulässig,  da  die  zweite  Silbe  in  Tcspt  unmöglich  lang 
sein  kann. 

Dieses  Verhältniss  der  Irrationalität  in  der  ersten  und  der 
zweiten  Tetrapodie  aber  hatte  natürlich  seine  Hauptbedeutung  ver- 
loren zu  einer  Zeil,  wo  die  recilalive  Poesie  sich  bereits  scharf 
von  der  gesungenen,  lyrischen  Poesie  getrennt  hatte.  Diese  Tren- 
nung vollzog  sich  bald:  die  lyrischen  Schöpfungen  erhielten  einen 
weit  künstliclieren  Tonsalz  und  dagegen  hörte  man  mehr  und  mehr 
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auf,  die  recilaliven  Verse  mit  siogender  Modulation  vorzutragen. 
Wir  kommen  auf  den  Gegenstand  bald  näher  zu  spreclien.  Hier 
ist  aber  speciell  vom  Tetrameter  zu  erwähnen,  dass  er  schon  bei 
Solon,  gemäss  dem  ganz  declamatorischen  Charakter  seiner  in 
dieser  Versart  verfassten  Gedichte,  nicht  mehr  jene  metrische,  mit 
der  Modulation  in  Verbindung  stehende  Erscheinung  zeigt;  so  viel 
sich  aus  den  wenigen  aufbewahrten  Telrametern  des  grossen  Staats- 
mannes erkennen  lässt,  ist  bei  ihm  kein  wesentlicher  Unterschied 
mehr  in  der  metrischen  Gestaltung  des  zweiten  Taktes  in  der 
ersten  und  der  zweiten  Tetrapodie  vorhanden.  Vergleichen  wir 
aber  Schriitsteller,  bei  denen  eine  grössere  ^Vnzahl  von  Versen  zur 
Verfügung  steht,  so  dass  nicht  mehr  an  Zufall  zu  denken  isL 

Bei  Aeschjius  ist  das  Verhältniss  in   den  102  Versen,  Ag. 
1649—1673,  Pers.  155—175,  703—758  das  folgende: 

Der  zweite  *Takt  ist 


in  der  ersten  Tetrapodie 
irrational        rational 
58  mal         44  mal 


in  der  zweiten  Tetrapodie 
irrational        rational 
46  mal         56  mal. 


Bei   Sophokles   ist  in  22  Versen,  Phil.   1402  —  1407   und 
0.  R.  1515—1530  der  zweite  Takt 


in  der  ersten  Tetrapodie 
irrational        rational 
12  mal  9  mal 


in  der  zweiten  Tetrapodie 

irrational        rational 

10  rnal         11  mal. 


Bei  Euripides  wählen  wir  78  Verse,  Or.  729—806.  Das 
Verhältniss  ist: 

in  der   ersten  Tetrapodie  wie  37:41, 
in  der  zweiten  Tetrapodie  wie  35  :  43. 

Endlich,  von  Arislophanes  mögen  verglichen  werden  73  Verse, 
Nub.  575  —  594,  607  —  626  und  752  —  768,  785  —  800.  Das 
Verhältniss  ist: 

in  der  ersten  Tetrapodie  wie  45 :  25, 
in  der  zweiten  Tetrapodie  wie  37  :  36. 

10* 
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So  viel  also  ist  ersichtlich,  dass  die  Irrationalität  doch  ver- 
hällnissmässig  in  der  ersten  Tetrapodic  häufiger  geblieben  ist,  als 
in  der  zweiten,  und  dies  noch  ziemlich  merklich  ist  bei  den  älteren 
der  erwähnten  Dichter.  Es  ist  aber  nicht  ohne  Bedeutung,  dass 
Euripides  auch  hierin  die  weniger  gesetzmässige  Form  hat.  Und 
soviel  wird  dann  auch  wieder  aus  der  besprochenen  Erscheinung 
klar,  dass  der  Uebergang  von  der  singenden  Rccilation  zu  der 
declamatorischen  ein  ganz  alhriäliger  war. 

4.  Da  die  eben  dargelegte  Ansicht  leicht  als  im  Widerspruche 
befindlich  mit  der  Leilf.  p.  89  ausgesprochenen,  „dass  der  erste 
Satz  des  Verses  ursprünglich  mehr  irrationale  Silben  habe,  als  der 
zweite,  wo  man  leichter  zum  Schluss  eile"  —  betrachtet  werden 
könnte,  so  sind  hier  einige  Andeutungen  über  die  mehrfache  Be- 
deutung der  metrischen  Formen  nicht  zu  umgehen. 

Denken  wir  einmal  an  einen  Takt  wie  den  gewöhnlichen 
(ruhigen)  Dactylus.  Betrachten  wir  einseilig,  vom  mathemati- 
schen Standpunkte,  so  wird  schon  das  vollkommene  Gleichgewicht 
in  seinen  beiden  Theilen  offenbar,  denn  I  =  H .  Als  Rhythmus 
der  Orchesis  wird  also  dieser  Takt  zur  Darstellung  der  ruhigen, 
sich  gleichbleibenden,  gemessen  auf  einander  folgenden  Bewegungen 
dienen.  Dieselbe  Bedeutung  nun  hat  er  in  der  Musik;  denn  da 
diese  eigentlich  zum  Ausdrucke  der  Gefühle  dient,  welche  die  Be- 
wegung oder  etwa  eine  Handlung  begleiten,  auch  hervorrufen,  so 
muss  sie  eben  der  Bewegung  analog  sein.  Der  lebhaftere  Takt 
fordert  zu  lebhafterer  Bewegung  auf,  der  ruhigere  zu  gemessenerer 
u.  s.  w.  Aber  auch  so  ist  die  Kette  noch  nicht  erschöpft.  Reci- 
tirt  man  den  Text  einer  bestimmten  Weise  metrisch  genau,  mit 
Beobachtung  der  Icten  und  also  nur  mit  umgeänderten  Tönen,  so 
wird,  wenn  auch  in  minderem  Grade  und  in  etwas  anderer  Weise, 
derselbe  Effect  erreicht  werden.  So  bindet  und  vereinigt  dieselbe 
Mathematik  Bewegung,  Musik  und  reinen  Rhythmus,  die  insgesammt 
erscheinen  als  Ausdruck  einer  und  derselben,  dem  Geiste  ent- 
flossenen Idee. 

Die  Mittel  aber,  deren  die  Orchesis,  die  Musik  an  und  für 
sich,  und  der  reine  lihylhmus,  wie  er  im  rccilirten,  auch  wohl 
declamirten  Gediclile  hervortritt,  sich  bedienen,  sind  sehr  ver- 
schiedene.    Metrisch  freilich  wird    das    recitirle   Gedicht    mit  dem 
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gesungenen  stimmen:  wo  hier  eine  lange  Note  ist,  da  ist  sie  auch 
dort;  der  kyklische  Dactyius  ist  sowohl  eine  Noten-,  als  eine 
Silbencombination ;  und  man  wird  nur  sagen  können,  dass  bei  der 
Recitation  der  relative  Werlh  der  Noten  namentlich  dann  etwas 
verschoben  wird,  wenn  der  Vortrag  in  den  declamatorischen  über- 
zugehen beginnt;  trotzdem  stimmen  die  Takte  in  ihrem  eigentlichen 
Wesen.  Aber  manches  kann  in  der  Recitation  nicht  so  gut  her- 
vortreten, wie  im  Gesänge,  und  in  der  Declaraation  wird  bereits 
vieles  verwischt,  doch  nicht  immer,  ohne  dass  ein  Ersatz  dafür 
gefunden  wäre.  Wenn  nun  z.  B.  in  der  dipodischen  Gliederung 
der  Choreen  die  irrationalen  Stellen  für  die  Musik  den  Sinn  haben, 
dass  sie  Auftakte  bilden,  mit  höheren  oder  wenigstens  significanten 
Noten  (wir  fanden  oben  die  Terze  daselbst  placirl),  so  erhält  die 
einmal  geschaffene  metrische  Form  bei  blosser  Declamation  einen 
neuen  Sinn  und  behauptet  sich  eben  dadurch  auch  in  den  Poesien, 
die  nicht  mehr  zu  singendem  Vortrage  oder  reinem  Gesänge  be 
stimmt  sind.  Einerseits  nämlich  trägt  die  gedehnte  Silbe  leichter 
einen  kräftigen  Ictus,  erscheint  schwerer  als  blosser  Nachklang  der 
vorhergegangenen  Länge,  und  so  erklärt  sich  der  Gebrauch  der 
irrationalen  Arsen  im  logaödischen  Masse ,  worüber  Leitf.  §  13  ge- 
sprochen ist.  Andererseits  aber  erscheint  ein  Takt  wie  _  >  in 
der  Recitation  und  Declamation  schwerer  und  gleichsam  sedi- 
mentärer, als  ein  Takt  wie  _  ^,  und  daher  behält  er  auch  bei 
recitativen  Choreen  seine  hergebrachte  Stelle,  als  zweiter,  vierter 
und  sechster  Takt,  nie  als  erster,  dritter  und  fünfter.  Es  sind 
solche  choreische  Verse  Reihenfolgen  von  je  zwei  gekuppelten 
Takten,  deren  erster  immer  von  beweglicher  Natur  ist,  während 
der  zweite  beruhigt  und  abschliesst.  Oder  auch  die  Stimme  wird, 
in  manchen  Fällen,  das  Verhältniss  als  Auftakt  noch  erkennen 
lassen,  indem  sie  etwas  lebhafter  intonirt,  so  dass  die  Silbe  wie 
eine  Vorbereitung  zur  folgenden  erscheint.  Die  Praxis  wird  ver- 
schieden sein,  je  nach  der  Bildung  des  Recitators,  der  entweder, 
wie  in  der  classischen  Zeit  der  Griechen,  eine  musikalische  oder 
eine  mehr  rhetorische  Ausbildung  genossen  hat.  Ich  habe  Leitf. 
§  13  und  16  das  letztere  Verhältniss  in  den  Vordergrund  gestellt, 
da  wenigstens  für  uns  kein  Grund  vorliegt,  in  der  Recitation  auf 
den  aller-ältesten  Usus  zurückzugehen.  Endlich  können  dann  noch 
die  Silben  _  ^   metrisch  ganz  anders  behandelt  werilen ,  so  dass 
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man  die  Noten  l_  ^  damit  verbindet;  so  wird  die  Verbindung 
_  w  _  -^  zur  doriseben  Dipodie  i_  ^  I  _  ^  II ,  die  aber  trotzdem 
ibren  Cbarakter  bewabrt,  indem  auch  bier  der  schwerere  Takt 
dem  beweglicheren  folgt.  Vgl.  Leitf.  §  12.  Dergleichen  verschie- 
dene Function  der  (langen  oder  kurzen)  Silben  nun,  statt  zu  irri- 
tiren,  giebt  uns  nur  sehr  wichtige  Fingerzeige  für  die  Entwickelung 
der  musikalischen  und  poetischen  Bildung  des  griechischen  Volkes. 

5.  Ich  denke  im  Obigen  eine  neue  und  wohlbegründete  Er- 
klärung der  dipodischen  Eintheilung  der  Choreen  und  etwa  auch 
der  Logaöden,  gegeben  zu  haben.  Schon  im  Leitfaden,  §  10,  VII 
deutete  ich  darauf  hin,  dass  die  alten  Metriker  aus  wesentlich  ver- 
schiedener Veranlassung  auch  auf  eine  dipodische  Eintheilung  der 
Anapästen  geführt  wurden.  Die  Gründe,  welche  dort  vorlagen, 
sind  aus  §  20  zu  entnehmen.  Hier  aber  ist  noch  Einiges  über 
die  Choreen  nachzuholen. 

Die  Römer  lassen  die  irrationalen  Takte  —  abgesehen  von 
den  kyklischen  Dactylen,  die  auch  bei  den  Griechen  beliebig  stehen 
—  an  den  ungeraden  Stellen  so  gut  als  an  den  geraden  zu.  Wir 
können  dies  Verhällniss  leicht  im  Anfange  einer  der  Fabeln  des 
Phädrus  überblicken. 


Ad  rivum  eundcm  lupus  et  agnus  venerant 

sili  compulsi:  superior  stabat  lupus, 

longeque  inferior  agnus.     Tunc  fauce  improba 

latro  incitatus  jurgii  causam  intulit. 

Cur,  inquil,  lurbulentam  fecisti  milii 

istam  bibenti?     Laniger  contra  limens: 

Qui  possum,  (juaeso,  facere,  quod  quereris,  lupe? 
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Wir  sehen  hier  nur  eine  Scheu,  den  vorletzten  Takt  irrational 
zu  bilden:  der  kräftige  Ausgang  muss  durch  einen  unmittelbar  vor- 
hergehenden leichten  Takt  gebührend  markirl  werden. 
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Trimeter  nun  wie  diese,  und  so  natürlich  auch  die  gleich  ge- 
bauten Tetrameter,  sind  nur  äusserlich  denen  der  Griechen  ähnlich. 
Es  sind  Kunstproducte,  denen  das  wahre  innere  Leben  fehlt. 
Formen,  die  vom  Auslande  aufgenommen  sind,  ohne  dass  sie  sich 
naturgemäss  entwickelt  haben.  Wir  sind  bei  der  Herrschaft  des 
Schematismus  angelangt.  Wären  so  die  classischen  Schöpfungen 
der  griechischen  Literatur  gebildet,  so  wäre  es  schlechterdings  un- 
möglich ,  aus  ihnen  Schlüsse  auf  das  Wesen  der  poetischen  Formen 
zu  ziehen:  man  würde  nicht  einmal  daran  denken  können,  eine 
griechische  Compositionslehre  zu  schreiben  und  müssle  bei  den 
Silbenregistrirungen  der  allen  Melriker  stehen  bleiben.  Die  lateini- 
schen Verse  unterscheiden  sich  eigentlich  sehr  wenig  von  den 
heuligen  deutschen. 

Wenn  nun,  wie  wir  auf  den  ersten  Blick  erkennen,  im  latei- 
nischen Trimeter  keine  dipodische  Gliederung  mehr  vorhanden  ist, 
so  wird  auch  nicht  an  eine  singende  Modulation  desselben  mehr 
gedacht  werden  können;  oder  auch,  der  sprachliche  Ausdruck  blieb 
bei  den  Römern  hinter  dem  wahren  musikalischen  Rhythmus  zurück. 
Aber  zu  der  letzteren  Annahme  ist  kein  Grund.  Der  Dialog  der 
römischen  Komödie  ist  so  lebhaft,  die  Personen  theilen  sich  so  oft 
und  an  so  beliebigen  Stellen  in  die  Trimeter,  dass  nicht  mehr  an 
eine  singende  Modulation  derselben  zu  denken  ist.  Da  nun  aber 
doch  eine  bestimmte  Tonfolge  in  rhythmischen  Versen  zu  sehr  in 
der  Natur  des  Menschen  begründet  und  schon  aus  den  rhetorischen 
Sätzen  überkommen  ist,  so  werden  wir  berechtigt  sein,  auch  im 
Trimeter  zwei  Hauplicten  anzunehmen,  einen  ersten,  der  mit  einem 
hohen  und  einen  zweiten,  der  mit  einem  tiefen  Tone  ver- 
bunden war: 

Ad  rivum  eundem  lüpus  et  agnus  veneränt, 
siti  compulsi:  siiperior  stabat  lupüs. 

Durch  diese  Iclen  erscheint  der  Vers  als  ein  wohl  gegliedertes 
Ganze  mit  angenehmem  Tonfalle  und  es  nimmt  so  auch  der  Tri- 
meter theil  an  dem  Wesen  der  übrigen  recitativcn  Verse  (Leitf. 
§  26],  die  sämmtlich  aus  je  zwei  Sätzen  bestehen.  Was  über  den 
Trimeter  zu  sagen  ist,  das  gilt  natürlich  auch  vom  Choüamben. 
Ich  habe  diese  Ansicht  bereits  am  angeführten  Orte  im  Leitfaden 
besprochen.     Sie    wird   von    der  Cäsur   gerade   nicht  verlheidigt; 
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über  hier  gilt  das  zuerst  von  Lehrs  beim  Hexameter  erkannte  Ge- 
setz, dass  die  Modulation  die  Gliederung  erkennen  lässt. 

.  Für  ursprünglich  könnte  ein  solches  Verhällniss  keineswegs 
gehalten  werden,  am  allerwenigsten  in  der  griechischen  Poesie,  die 
ja  durch  die  Stellung  der  irrationalen  Takte  die  dipodische  Gliede- 
rung festgehalten  hat.  Aber  mit  dem  Festhalten  der  äusseren  Form 
ist  keineswegs  nothwendig  das  ihrer  Bedeutung  verbunden,  eben  so 
wenig  in  der  Poesie,  als  in  anderen  Sachen.  Ja  in  der  Natur 
selbst  treffen  wir  die  Form  nicht  selten  erstarrt,  als  einen  blos 
äusseren  Schmuck,  ohne  bestimmte  Beziehung  zu  dem  Organismus, 
dem  sie  angehört.  Die  Raupe  hat  Augen,  ohne  sehen  zu  können; 
und  wenn  man  hier  als  blosse  Vorbildung  der  Augen  des  künftigen 
Schmetterlinges  auffassen  will,  so  denke  man  nur  an  die  Molche 
und  die  Käfer  in  den  Höhlen  von  Krain,  die  nichts  besitzen  als 
die  ganz  zwecklosen  Formen  von  Augen,  mit  denen  sie  durchaus 
nicht  sehen  können.  Es  ist  also  nicht  so  ganz  unwahrscheinlich, 
dass  auch  bei  den  Griechen  frühzeitig  im  Trimetcr  sich  eine  Be- 
tonung einstellte,  die  ihn  den  übrigen  recitaüven  Metren  ähnlich 
erscheinen  Hess.  Uns  Modernen  wenigstens  dünkt  eine  solche  Be- 
tonung ganz  allein  natürlich,  und  es  möchte  wohl  schwerlich  jemand 
einen  Vers  anders  als  auf  diese  Weise  recitiren  gehört  haben. 
Selbst  alle  diejenigen,  welche  bemüht  sind,  die  alte  dipodische 
Gliederung  bis  in  die  Neuzeit  hineinzuschleppen,  indem  sie  z.  B. 
den  Trimetern  mit  ängstlicher  Genauigkeit  in  der  römischen  Komö- 
die die  herkömmlichen  drei  Accente  zuertheilen,  kümmern  sich 
doch  in  der  Praxis  nicht  im  geringsten  um  ihre  Gesetze.  Sie  wür- 
den violleicht  einem  Anhänger  ihrer  Ansichten  hell  ins  Gesicht  lachen, 
wenn  er  dieselbe  einmal  in  Praxi  anwendete.  Mag  man  nämlich 
höhere  oder  tiefere  Noten  geben:  ganz  gleich,  sobald  man  sich  die 
Trimeter  beim  Recitiren  durch  drei  starke  Icten  in  Dipodien  zer- 
legt, kommt  man  zu  einer  für  unser  Ohr  geradezu  wunderbar 
klingenden  Aussprache.  Auch  die  sogenannten  Cäsuren  lassen  sich 
nicht  als  Beweise  für  die  entgegengesetzte  Ansicht  anführen.  Worl- 
sctilüsse  dienen  nicht  einzig  dazu,  die  rhythmischen  Abschnitte  zu 
sondern,  sondern  sie  folgen  vielfällig  sprachlichen  Wohllauls- 
gesetzen.  Ich  will  nur  erinnern  an  jene  sogenannte  IGtc  t^äsur 
des  Hexameters,  die  mit  dem  Rhythmus  nicht  das  geringste  zu 
Ihuii  hat,  dagegen,  im  sprachlichen  Ausdrucke,  namentlich  bei  den 
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Lateinern,   nicht   selten  eine  geradezu  komische  Wirkung  hervor- 
bringt : 

Parturiunt  montes:   nascelur  ridiculus  mus. 

In  anderen  Fällen  soll  das  Schlusswort  auf  diese  Weise  ganz 
besonders  hervorgehoben  werden;  dem  Rhythmus  nach  nämlich 
ohne  Gewicht  wird  ihm  nun  gegen  denselben  ein  starkes  Gewicht 
beigelegt,  wodurch  es  natürlich  ganz  besonders  sich  bemerkbar 
macht. 

Dat  latus,  insequilur  cuinulo  praeruptus  aquae  mons. 

Virg.  Aen.  I,  105. 

lllic  ut  perhibent  aut  intempesta  silet  nox. 

id.  Georg.  I,  247. 

Schon  Hermann,  elem.  d.  m. ,  p.  242  sq.,  hat  diese  Bedeu- 
tung der  Wortstellung  erkannt,  irrt  aber  wie  gewöhnlich,  indem  er 
einen  ganz  neuen  Rhythmus  sich  entstanden  denkt.  Wir  werden 
diese  Scheincäsuren  ausfuhrlich  im  vierten  Bande  der  Kunstformen 
behandeln. 

6.  Wenn  wir  oben,  Nr.  2  sq.,  die  volksthümliche  Modulation 
norddeutscher  Bauern  mit  der  bei  den  Griechen  vermulhelen  ver- 
glichen und  zu  dem  Resultate  gelangten,  dass  ganz  analoge  Ver- 
hältnisse in  beiden  Vortragsarten  vorlägen,  so  konnte  doch  ein  be- 
deutender Unterschied  zwischen  denselben  bei  näherer  Betrachtung 
auch  nicht  unentdeckt  bleiben.  In  jener  Modulation,  welche  wir 
die  altsächsische  nennen  können,  da  sie  sicher  nicht  der  Neuzeit 
angehört,  sehen  wir  nämlich  jeden  rhjihmischen  Satz  als  Einzelvers 
behandelt.     Die  beiden  Reihen 

—  : 1 t l_   und   _: I Il_jI_äII 

haben,  trotzdem  sie  ohne  Pause  zu  einem  einzigen  Verse  ver- 
bunden sind, 

_: I I i_,  _ii I ii_j1_  All, 

doch  völlig  gleiche  Noten.  So  fehlte  denn  dieser  Modulation  eine 
Markirung  und  Unterscheidung  des  V'order-  und  Nachsatzes,  die 
bis  auf  den  heutigen  Tag  sonst  beim  Vortrage,  und  sei  er  noch 
so  rein  declamatorisch ,  bewahrt  ist.  Das  sehr  wichtige  Gesetz  ist 
zuerst  von  K.  Lehrs  (N.  J.  f.  Ph.  81,  S.  527)  erkannt  und  be- 
sprochen   worden,    und    nutzlos    ist    Westphals    Polemik    dagegen 
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(Allgem.  Melr.,  S.  209  sq.),  der  einzig  an  die  mathemalischcn  Ver- 
hältnisse denkend,  sich  zum  musikalischen  Versländnisse  nicht  zu 
erheben  vermag. 

Lehrs    sagt,    de   Arist.    slud.    Ilom. ,    2.  Aull.,    S.  410  sq., 
sehr  schön: 

„Dieselbe  Modulation  spielt  eine  wichtige  Rolle,    um    zu  er- 
kennen, ob  gemeint  sei 

Asien  riss  sie  von  Europen, 
Doch  die  Liebe  schreckt  sie  nicht, 
oder 

Asien  riss  sie  von  Europen,  doch  die  Liebe  schreckt  sie  nicht. 
Das  wäre  doch  ein  schlimmer  Leser,  der  den  unverkennbaren 
Intentionen  unserer  Dichter,  deren  Erscheinung  beim  Vortrage  sie 
voraussetzen,  nicht  nachzukommen  wüsste,  der  nicht  anders  läse: 
Meine  Ruh'  ist  hin. 
Mein  Herz  ist  schwer  u.  s.  w. 
und  anders: 

Das  Wasser  rauscht',  das  Wasser  schwoll, 
ja  der,  um  bei  Goethe  zu  bleiben,  in  der  humoristischen  Epistel: 
Meine  liebe  Christel,  heuer  kriegst  du  zwar 
Keine  Festcpistel,  wie  die  letzte  war. 
Die  ich  dir  vorm  Jahre  aus  der  See  gesandt, 
Denn  dermalen  fahre  ich  auf  trocknem  Land  u.  s.  w. 

nicht  die  lange  epische  Geschwätzigkeit  zu  hören  gäbe  —  trotz 
der  Reimischung  der  Dinnenreime:  obgleich  der  Regel  nach  der 
Reim  eines  der  wichtigsten  Zeichen  ist,  dass  Verse  gemeint  sind 
und  nicht  Versglieder.  Er  kommt  in  der  modernen  Poesie  als  ein 
sehr  wichtiges  Erkennungszeichen  hinzu  zur  Modulation,  die  sich 
weiter  erstreckt  als  nur  auf  die  oben  besprochene  Stelle  der  Cäsur 
(es  ist  die  im  Hexameter  gemeint),  die  sich  —  man  dürfte  sagen, 
als  eine  erste  Stufe  des  Singens  —  mit  einer  natürlichen  Nothwen- 
digkeit  für  gewisse  Rhythmen  einstellt.  Selbst  die  Wirkung  des 
stärkern  Athems,  mit  welchem  man  in  dem  Gefühl,  ein  grösseres 
Ganze  beherrschen  zu  müssen,  den  längern  Vers  anhebt,  gibt  eine 
andere  Färbung  und  vibrirt  vom  Anstoss  des  Anfanges  noch  weiter 
fort.  Ferner  die  VorlragS[)ausen :  deiui  im  Allgemeinen  ist  es  wahr, 
dass,  auch  wo  der  Vcrsschluss  keine  laklische  Pause  aufweist,  man 
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am  Schlüsse  des  Verses  sich  einer  grössern  Vortragspause  bedient 
(wiewohl  gehörige  Modulation  auch  bei  innerm  Verhalt  den  Schein 
fem  hält,  dass  man  zu  Ende  sei)." 

Der  Vers  nun,  als  selbständige  Grösse  aufgefasst,  wird,  wie 
mehrfach  erwähnt,  namentlich  fiir  die  Haupt-Ictussilbe  im  Vorder- 
satz   eine  hohe,    für  die  im  Nachsatze  eine   tiefe  ^'ote  erfordern. 
Nun  fällt,  wie  aus  verschiedenen,  später  noch   zu  besprechenden 
Erscheinungen  e\ident  ist,   in  der  Tetrapodie   der  Haupticlus  im 
allgemeinen  in  den  dritten  Takt,  also   bei  der  obigen  Modulation 
auf  die  Secunde;  würde  dieselbe  Note  im  dritten  Takte  der  beiden 
Tetrapodien  des  Verses  stehen,   so  wäre  er  aber  dadurch  modula- 
lorisch  in  zwei  Einzelverse  zerlegt,   eine  Betonung,  die  mit  Recht 
und   im  Anschluss    an   das  von  Lehrs  Gesagte  zu  verwerfen   ist. 
Wir   haben    nun   zunächst  die  Frage    zu  entscheiden,    in  welcher 
Tetrapodie  des  Tetrameters,  auf  den  wir  wiederholt  zurückkommen, 
weil  die  Verhältnisse  in  ihm  am  durchsichtigsten  sind,   denn  diese 
Tonhöhe  zulässig  bliebe,   in  welcher  dagegen  ein  anderer  Ton  zu 
erwarten  sei,  entweder  ein  tieferer,  oder  ein  höherer.     Bei  einem 
geringen  Tonumfange,  wie  der  obige  von  drei  Tönen,  ist  unbedingt 
ein  Scliluss  des  ganzen  Verses  im  Grundtone  notliwendig;  nur  bei 
einer  vollständigeren  Scala   mit  noch  höheren  Tönen   würde  auch 
die  Quinte  schliessen  können,  wie  sie  in  der  That  manche  Volks- 
weisen schliesst;   selbst  ein  Schluss  in  der  Terze  wäre  wenigstens 
denkbar.    Wo  aber  diese  der  höchste  Ton  ist,  da  kann  sie  un- 
möglich die  Melodie  abschliessen.    Die  zweite  Tetrapodie  wird  also, 
wenn  wir  die  Normaltonart   im  Auge  behalten,    mit  C    schliessen 
müssen.      Dann    aber   wird    ihr   dritter    Takt   wahrscheinlich    die 
Secunde,  D,  die  Dominante  des  Septimenaccordes  enthalten,  welche 
ohne  Sprung  zum  Grundlone  führt  und  zugleich,  ihrem  musikali- 
schen Charakter  nach,  die  Auflösung  nothwendig  macht.     So  hätten 
wir   von   beiden    Tetrapodien    den    zweiten  Theil    der   letzten    be- 
stimmt.    Soll  nun  die  erste  Tetrapodie   zu  höheren  Tönen  steigen, 
wie  die  zweite,  so  wird  man  zunächst  erwarten  dürfen,  dass  sie, 
wie   die    Vordersätze    in    vielen   von    unseren  Melodien,    nicht    im 
Grundton,    sondern    in    der    Terze    schliesse.      Hiermit    wäre    ein 
Doppelzweck  vortrefflich  erreicht:  der  erste  Satz  schlösse  mit  einem 
hohen  Tone,   der  durch   eine  neue  Spannung  der  Stimme  hervor- 
gebracht wird,  folglich  weniger  abschliessl,  als  zu  dem  Folgenden 
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vorbereitet ;  zugleich  aber  wäre  dies  der  signilicanle  Ton  des  Accor- 
des,  welcher,  an  der  schweren  Stelle  placirt,  der  ganzen  Reihe 
ihren  Charakter  aufdrückt.  Offenbar  würde  aber  trotzdem  der 
erste  Satz  gegen  den  zweiten  sich  nicht  genug  hervorheben,  wenn 
er  sich  durchaus  nur  in  denselben  drei  Tonen  bewegte.  So  ergibt 
sich  als  nothwendige  Consequenz  die  Annahme  einer  Scala  von 
vier  Tönen,  etwa  G,  D,  E,  F.  Dies  aber  wäre  ein  Tetrachord, 
dessen  Töne  die  Distanzen  1.  1.  y^  haben.  Und  gerade  mit 
einem  solchen  Tetrachord  hat  die  griechische  Musik 
begonnen,  wie  die  einstimmige  Ueberlieferung  des  AUerthums  ist. 

7.  Werfen  wir  nun  einen  weiteren  Blick  auf  die  Entwicke- 
lung  der  griechischen  Metra.  Die  beiden  ältesten  Versarten  sind 
der  dactylische  Hexameter  und  der  Irochäische  Tetrameter;  Aristo- 
teles berichtet  von  dem  letzteren,  dass  er  früher  auch  im  Dialog 
des  Dramas  der  herrschende  Vers  gewesen  und  erst  allmälig  vom 
jambischen  Trimeler  verdrängt  sei.  Wir  haben  also  zwei  Verse,  die 
je  aus  zwei  Sätzen  bestehen.  Da  nun  diese  Verse  ursprünglich 
ohne  Zweifel  nur  singend  recitirt  wurden  (man  begleitete  den  Vor- 
trag des  Epos  mit  der  Leier),  so  sehen  wir,  dass  die  griechische 
Musik  bei  naturgemässer  Entwickelung  nothwendig  mit  dem  Tetra- 
chord anfangen  musste;  wir  erschlossen  dieses  selbständig  von  der 
Ueberlieferung  theils  aus  analogen  Erscheinungen  in  volksthümlichcr 
Recitalion,  wie  sie  noch  gegenwärtig  stattfindet,  theils  aus  den 
metrischen  Erscheinungen  in  der  ältesten  Gestaltung  des  Tetra- 
meters. W^ir  wollen  nun  zunächst  prüfen,  ob  nicht  auch  im  Hexa- 
meter sich  metrische  Eigenthümlichkeitcn  auffinden  lassen,  die  den 
Schluss  erlauben,  sein  erster  Satz  habe  an  den  hervorragenden 
Stellen  höhere  Noten  als  der  zweite  gehabt.  Dies  würde  dann 
wieder  folgern  lassen  auf  das  Vorhandensein  von  vier  Tönen  in 
der  Modulation,  da  mindestens  drei  im  einzelnen  Salze  vorkommen 
müssen,  soll  derselbe  überhaupt  einen  befriedigenden  Tonfall  haben, 
der  vierte  Ton  aber  nothwendig  ist,  um  die  Sätze  gegen  einander 
zu  markiren. 

Nirgends  kann  nun  gerade  das  Dringende  einer  solchen  For- 
derung deutlicher  erkannt  und  bewiesen  werden,  als  im  Hexameter. 
Derselbe  besieht  aus  zwei  Tripodien  —  es  ist  also  ati  keine  dipo- 
dische  Gliederung  desselben  zu  denken.  Wäre  diese  möglich,  so 
würden  je  zwei  Takte  ünmcr  denselben  Tonfall  haben  können,  wie 
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wir  oben  in  einer  deutschen  Weise  sahen.  Wir  könnten  also  an- 
nehmen, dass  nur  zweierlei  Notenverhältnisse  im  Hexameter  herr- 
schen: a,  b;  a,  b;  a,  b.  Keineswegs  wäre  freilich  damit  gesagt, 
dass  die  Takle  a  nur  Noten  von  je  einer  Stufe  gehabt  hätten, 
ebenso  die  Takte  b,  etwa 
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immer  aber  könnte  man  sich  die  Takte  a  und  eben  so  die  Takte 
b  unter  einander  völlig  gleich  modulirt  denken.  Ganz  anders  ist 
aber  das  Verhältniss  bei  einer  Eintheilung  in  Tripodien,  d.  h.  a,  b, 
c;  a,  b,  c.  Würden  die  Takte  a  und  c  gleiche  Noten  haben,  so 
wäre  der  modulatorische  Charakter  des  Verses  ein  auflalliges  Hin- 
und  Herschwaoken ,  was  mit  dem  Charakter  des  Hexameters  in 
directem  Widerspruche  stände;  wären  aber  je  zwei  aneinander 
stossende  Takte  gleich  im  Tonsatze,  a  und  b,  oder  b  und  c,  so 
würde  dadurch  eine  ganz  unerträgliche  Gleichtönigkeit  hervorge- 
rufen werden,  um  so  schlimmer,  als  der  nächste  Hexameter  im 
wesentlichen  oder  genau  dieselbe  Gleichförmigkeit  zeigt.  So  bleibt 
nichts  anders  übrig,  als  anzunehmen,  dass  jeder  der  drei  Takte 
seine  eignen  Nolenverhältnisse  hatte.  Offenbar  aber  sind  hierzu, 
soll  irgend  Charakter  in  den  Vortrag  kommen,  mehr  Noten  notli- 
wendig,  als  bei  zwei  Takten;  und  nun  kommt  noch  liinzu,  dass 
die  Dactylen  meist  dreisilbig  sind,  während  die  Choreen  selten  (im 
Tribrachys)  die  Zahl  von  zwei  Silben  überschreiten.  In  drei  echten 
Dactylen  sind  also  neun  Silben,  die  ihre  Töne  beanspruchen,  in 
zwei  Choreen  nur  vier,  also  bei  den  ersteren  mehr  als  die  dop- 
pelle Anzahl  von  der  bei  den  anderen.  Wo  also  für  vier  Silben 
drei  Töne  genügen,  da  werden  sie  es  schwerlich  für  neun  Silben. 
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Hierzu  kommt  aber  noch,  dass  der  erste  Salz  des  Ilcxame- 
lers  nicht  voll  schlicsst,  also  kataiektisch  ist,  während  der  zweite 
mit  Auftakt  beginnt.  Der  Charakter  der  beiden  Sätze  also  ist  ein 
ganz  versciiiedener:  der  erste  beginnt  mit  fallendem  Takte,  endet 
aber  kräftig;  der  zweite  beginnt  umgekehrt  mit  einem  steigenden 
Takte,  endet  aber  ruhig  und  gemessen.  Hiernach  sollle  man  er- 
warten, dass  der  erste  Satz  mit  fallenden  Tönen  beginne,  mit 
einem  hohen  und  kraftvollen  ende,  der  zweite  Salz  umgekehrt  mit 
hohen  Noten  anfange  —  die  aber  hinter  jenem  Schluss  des  ersten 
Satzes  zurückstehen  müssen  —  um  mit  tieferen  Noten,  nämlich 
dem  vollen  Grundtone  der  Stimme,  die  erwartete  Senkung  zu  geben 
und  auf  das  Ohr  einen  befriedigenden  Eindruck  zu  machen.  Schwer- 
lich aber  würden  hier  jene  drei  Töne  der  deutschen  Volksmodula- 
tion ausreichend  unterscheiden  und  variiren,  so  dass  wir  auch 
hierdurch  mindestens  auf  einen  Umfang  von  vier  Tönen  in  der 
Scala  kommen. 

So  gelangen  wir  überall  zu  demselben  Resultat  und  auf  die 
verschiedenste  Weise:  denn  in  der  trochäischen  Tetrapodie  leiteten 
uns  ganz  andere  metrische  Erscheinungen,  als  im  dactylischen 
Hexameter.  Wir  kommen  nun  aber  zu  einer  ganz  anderen  Be- 
trachtung. Wir  fanden  (Nr.  3),  dass  bei  den  späteren  Dichtern 
nicht  mehr  die  charakteristischen  metrischen  Unterschiede  in  den 
beiden  Sätzen  des  Telrameters  beobachtet  wurden,  womit  schon 
Solon  den  Anfang  machte.  Dies  liesse  darauf  scliliessen,  dass  die 
Modulation  einseitiger  geworden  wäre,  dass  sie  sich  auf  eine  ge- 
ringere Scala,  etwa  drei  Töne  beschränkte  und  die  beiden  Sätze 
des  Tetrameters  mit  gleichen  Noten  modulirte,  etwa  wie  es  in  der 
norddeutschen  Volksweise  geschieht.  Und  auf  denselben  Schluss 
kommen  wir  noch  nothwendig  auf  zwei  ganz  verschiedenen  anderen 
Wegen.  Es  entsteht  nämlich  nach  dem  trochäischen  Telrameter 
der  jambische  Trimeter.  Dieser  besteht  nur  aus  Einem  rhythmi- 
schen Satze,  hat  wie  jener  dipodische  Gliederung  und  würde  des- 
lialb  mit  drei  Noten  sehr  gut  auskommen  können.  Ist  aucii  diese 
Forlbildung  der  Poesie  ein  reiner  Zufall?  Gewiss  niclit,  vielmehr 
liegt  darin  eine  sehr  bedeutungsvolle  historische  Thatsache  vor,  die 
uns  einen  liefen  Blick  Ihun  lässl  in  die  Entwickelung  der  Sprache 
einerseits,  der  Musik  andererseits.  Die  letztere  war  freier  gewor- 
den und  halte  sich  bereits  zu  sehr  mannigfachen  Formen  cnlwickell. 
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Es  war  das  zweite  Tetrachord  hinzugekommen  und  somit  die  Scala 
zu  einer  vollen  Octave  vervollständigt.  Wo  Töne  in  so  weiten 
Distanzen  angewandt  werden,  da  wird  nicht  mehr  von  einer  singen- 
den Recitation,  sondern  von  einem  wahren  Gesänge  gesprochen 
werden  können.  Gleichzeitig  sind  die  musikalischen  hislrumente 
ausserordentlich  vervollkommnet,  und  gerade  ihre  Anwendung,  den 
Gesang  gleichsam  herausfordernd,  treibt  an,  diesen  immer  mehr 
auszubilden.  Ist  es  im  wesentlichen  doch  auch  jetzt  noch  so: 
während  man  in  der  Instrumentalmusik  die  Vocalmusik  möglichst 
zu  erreichen  sucht,  wird  auch  fortwährend  die  letztere  noch  nach 
der  ersteren  ausgebildet.  ^Yiederum  haben  wir  das  Glück,  in  der 
Poesie  der  Griechen  die  Entwickelung  der  Musik  verfolgen  zu 
können. 

Als  nun  kunstvollere  musikalische  Weisen  erfunden  waren, 
da  wurde  der  Unterschied  von  dem  alten  Vortrage  offenbar.  Man 
fand  bald  wenig  Geschmack  mehr  an  dem  stark  modulirten  Vor- 
trage, sondern  bediente  sich  entweder  einer  reicher  entwickelten 
Melodie,  oder  trug  bedeutend  einfacher  vor.  Und  dass  das  Letz- 
tere geschehen  sei,  darauf  werden  wir  sogleich  geführt,  wenn  wir 
den  Charakter  der  Dichtungen  betrachten.  Die  Tetrameter  des 
Archilochus  sind  echt  lyrische  Ergüsse  eines  überströmenden  Ge- 
fiUiles,  Schilderungen  voll  Leben  und  Feuer,  denen  nur  der  stro- 
phische Bau  fehlt,  um  mit  vollem  Rechte  der  eigentlich  IjTischen 
Poesie  gleichgestellt  zu  werden.  Einen  wie  verschiedenen  Zweck 
verfolgen  die  Tetrameter  des  Solon!  Es  sind  politische  Schriften, 
Vertheidigungsreden ,  Darstellungen  von  Staatsmaximen.  Aus  ihnen 
hat  ein  Demosthenes  ohne  Zweifel  mehr  lernen  können,  als  ein 
Pindar.  Und  wiederum,  bei  Aeschylus,  bei  Sophokles,  bei  Aristo- 
phanes  und  Euripides  stehen  lebhafte  Wechselgespräche  in  diesem 
Metrum.  Ist  nun  für  alle  diese  Zwecke  eine  stark  singende  Reci- 
tation zu  erwarten?     Nichts  wäre  zweckloser,  ja  zweckwidriger. 

Damit  wir  aber  vollkommen  überzeugt  werden  von  dem  inni- 
gen Zusammenhange  der  poetischen  Formen  mit  dem  Inhalte  der 
Rede,  so  verleugnet  der  Trimeter  schon  bei  seinem  ersten  Auf- 
treten nicht  seine  nahe  an  das  Prosaische  streifende  Natur,  die 
wir  oben  auf  anderem  Wege  erschlossen  haben.  Derselbe  Archi- 
lochos ,  der  in  Tetrametern  noch  auf  fast  lyrischer  Stufe  steht, 
schlägt  in  den  Trimetem  fast  sclion  einen  prosaischen  Ton  an.   Er 
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erzahlt,  schildcrl,  Schill,  höhnt  und  disputirt  fast  wie  ein  Dichter 
der  alten  Komödie.  Und  den  Charakter,  welchen  schon  das  Kind 
verrieth,  behält  es  sein  ganzes  Leben  hindurch  bis  in  sein  Greiscn- 
aller:  von  Simonides,  dem  Amorginer,  Ilipponax  und  Ananios  an 
bis  zu  Menander  und  noch  weiter,  hat  der  Trimeter  nicht  seine 
Natur  verleugnet. 

8.  Wir  müssen  nun  einen  hastigen  Blick  auf  die  weitere 
Entwickelung  der  griechischen  Poesie  bis  zu  den  kunstvolleren 
lyrischen  Formen  werfen.  Es  wurde  bereite  besprochen,  wie  der 
rhythmische  Satz,  als  Vordersatz  eines  Verses,  eine  andere  Modu- 
lation haben  musste,  als  wenn  er  einen  selbständigen  Vers  bildete; 
nur  im  letzleren  Falle  war  ein  befriedigender  Abschluss  in  der 
musikalischen  Reihe  zu  erwarten,  im  erstercn  brachte  dieselbe  erst 
der  Nachsatz.  Aber  auch  der  Vers  büsste  bald  seine  volle  Selb- 
ständigkeit ein.  Trotz  der  Mannigfaltigkeit,  die  der  heroische  Hexa- 
meter erreichen  konnte  vermöge  der  wechselnden  Stelle  der  Cäsur 
und  der  verschiedenen  Form  der  Takte,  genügte  der  weiter  ent- 
wickelten Musik  doch  nicht  mehr  eine  Wiederholung  desselben  in 
infinitum.  Im  Ganzen  wird  durch  ihn  doch  immer,  ob  er  nun 
mehr  oder  woniger  aus  dreisilbigen  Takten  {_  ^  ^)  bestehe, 
die  ruhig  fortschreitende  Bewegung  und  Entwickelung  dargestellt. 
Das  passte  ganz  vorzüglich  für  das  Epos,  aber  wenig  zur  Dar- 
stellung mannigfacher  und  zum  Theil  heltiger  individueller  Gefühle. 
Es  entstand  der  „elegische  Hexameter", 

in  dessen  beiden  Katalexen  Krafl,  Festigkeit,  Entschlossenheit,  dann 
überhaupt  alle  heftigen  Gefühle  ausgedrückt  werden.  Für  sich 
allein  öfter  wiederholt  würde  er  eine  grosse  Unruhe  und  Unstetig- 
keit  bezeichnen  und  deshalb  in  keiner  Weise  einen  befriedigenden 
Eindruck  hervorrufen.  Denn  eine  gewisse  Ruhe  muss  gleichsam 
über  jede  Kunst  ausgegossen  sein:  der  Ausdruck  „plastische  Ruhe", 
vielfältig  angewandt,  ist  keine  blosse  Redensart.  iVber  wechselnd 
mit  dem  heroischen  Hexameter,  dessen  Taklmass  und  Ausdehnung 
er  theilt,  zu  dem  er  also  keinen  krassen  Gegensalz  bildet,  dient 
er,  mit  ihm  zum  sogenannten  Distichon  vereint,  dazu,  das  schöne 
Gleichmass  mitten  in  der  starken  Bewegung  zur  lebendigen  An- 
schauung zu  bringen.     Im  elegischen  Masse,  wie  man  ilas  Di.slicliün 
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auch  specieller  nennt,  sind  daher  die  feurigen  Kriegslieder  eines 
TjTläos  und  Kallinos  gesciirieben;  aber  auch  die  heftigen  Klage- 
lieder und  gefühlsvollen  Liebeslieder  eines  Mimnermos  und  die  kräf- 
tigen Ermahnungen  eines  Solon  sind  in  elegischen  Weisen  com- 
ponirt,  bis  dieses  Mass,  erschöpft  und  überflügelt  von  kunstvolleren 
Strophen,  endlich  auch  den  Weg  der  übrigen  Poesie  geht,  und  in 
gnomischen  Darstellungen  und  scherzhaften  erotischen  Erzählungen 
nahe  an  das  Gebiet  der  gewöhnlichen  prosaischen  Rede  hinanstreift. 

Das  Distichon  ist  für  unseren  gegenwärligen  Zweck  äusserst 
lehrreich.  Wir  sehen,  dass  zwei  Verse  von  verschiedenem  Bau 
hier  innig  zu  Einem  Ganzen  vereinigt  sind.  Dieses  neue  Ganze  ist 
die  rhythmische  Periode.  Wird  sie  blos  metrisch  sich  als  ein 
Ganzes  offenbaren,  ist  nicht  vielmehr  auch  zu  erwarten,  dass  sie 
durch  die  Modulation  als  ein  solches  erscheine?  Der  einzelne  Satz 
hat  seine  vollständig  in  sich  abgeschlossene  Tonreihe,  sobald  er 
für  sich  steht;  er  büsst  an  seiner  Selbständigkeit  ein,  sobald  er 
mit  einem  zweiten  Satze  zu  einem  Verse  zusammentritt:  in  diesem 
aber  muss  durch  eine  mannigfaltigere  Modulation  das  Verhältniss 
der  beiden  Sätze  deutlich  gemadit  werden.  Endlich  ist  nun  auf 
das  Bestimmteste  zu  erwarten,  dass,  wo  zwei  Verse  und  folglich 
vier  Sätze  zu  einer  einzigen  Einheit  verbunden  sind,  dieses  Ver- 
hältniss sich  ebenfalls  in  der  Modulation  offenbare.  Es  wird  jetzt 
selbst  der  Umfang  des  Tetrachords  überschritten  werden  müssen, 
und  so  kommen  wir  zur  vollen  Octave,  dem  griechischen  Hepta- 
chord.  Selbst  bei  gewöhnlicher,  aber  guter  Declamation  wird  man 
noch  durch  den  Tonfall  das  Verhältniss  der  beiden  Verse  zu  ein- 
ander deutlich  machen;  bei  den  Griechen  aber  war  eine  solche 
Praxis  schlechterdings  eine  Nalurnothwendigkeit.  Doch  hier  eben 
zweigt  sich  auch,  wie  oben  bemerkt,  bereits  die  strenge  Musik  ab. 
Und  dass  sie  sich  ausgebildet  hat,  verräth  sich  in  den  kunstvolleren 
IjTischen  Strophen,  die  wir  sogleich  in  grosser  Fülle  dem  Boden 
der  Literatur  entspriessen  sehen. 

9.  Es  kann  nicht  unsere  Aufgabe  sein,  die  Gesetze  der  Mo- 
dulation auch  in  den  künstlicheren  Perioden  noch  verfolgen  zu 
wollen.  Wir  vermögen  nicht  überall  hierin  eine  strenge  Gesetzlich-p- 
keit  nachzuweisen  —  weil  es  eine  solche  gar  nicht  gab.  Zur  Zeit, 
als  Pindar  seine  Epinikien  dichtete,  standen  der  voll  entwickelte 
Gesang  und  die  reine  Recitation  sich  schon  als  zwei  einander  fremde 
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Gebräuche  gegenüber.  Freilich  war  keine  so  strenge  Trennung 
vorhanden,  wie  wir  sie  kennen:  aber  genug,  die  Trennung  war 
da.  Will  man  also  Gesetze  und  Regeln  aufstellen,  so  hat  man 
einerseits  die  volle  Melodie  wieder  aus  dem  Texte  hervorzuzaubern 
—  eine  reine  Unmöglichkeit  —  andererseits  die  Mittel  zu  zeigen, 
wodurch  man  auch  in  den  kunstvollsten  und  ausgedehntesten  Perio- 
den den  Bau  und  Charakter  derselben  auf  modulatorische  Weise 
vollständig  ins  Bewusstsein  brachte  —  und  solche  Mittel  waren  gar 
nicht  vorhanden!  Nur  in  voller  Musik  und  zum  Theil  erst  bei  der 
lebendigen  und  anschaulichen  Orchesis,  welche  diese  begleitete, 
konnten  die  Perioden  vollkommen  ausgedrückt  werden.  Bei  der 
Recitation  aber  trat  nur  die  Eine  Seite  ins  Bewusstsein,  und  es 
hing  ohne  Zweifel  von  der  individuellen  Geschickliclikeit  wesentlich 
ab,  in  welchem  Grade  dieses  geschah.  Dass  wir  dies  letztere  noch 
eben  so  gut  können  wie^die  Alten,  davon  wird  jeder,  der  die 
Compositionslehre  mit  Erfolg  zum  Gegenstande  seines  Studiums 
macht,  sich  überzeugen;  die  Regeln  aber  wird  er  eben  auch  sich 
wieder  individuell  zu  bilden  haben  aus  der  gesammten  Theorie  und 
der  damit  verbundenen  sorglaltigen  Leclüre  der  Dichterwerke. 
Einige  allgemeine  Winke  für  die  Recitation  werden  jedoch  von 
Nutzen  sein. 

Es  ist  unmöglich,  alle  irgend  schwierigeren  Metra,  so  nament- 
lich die  Dochmien  und  die  Päonen,  auch  die  Jonici,  Choriamben 
u.  s.  w.  nur  annähernd  in  dem  ihnen  zukommenden  Mass  und  nach 
ihrem  eigenlhümlichen  Ethos  zu  reciliren,  ohne  die  Stimme  zu 
einem  halben  Gesänge  zu  erheben.  Wenn  in  unserer  materiellen 
und  prosaischen  Zeit  uns  eine  solche  Praxis  entfremdet  ist,  so 
müssen  wir  doch  bedenken,  dass  wir  bei  den  alten  Classikern 
uns  in  einer  ganz  eigenen  Atmosphäre  bewegen,  hn  Allerthume 
übte  nicht  nur  der  Rhythmus  seine  Herrschaft,  sondern  die  Musik; 
und  wollen  wir  auch  nur  halb  die  schönen  überlieferten  Texte  ver- 
stehen, so  dürfen  wir  nicht  vergessen,  dass  der  Dichter  gar  oll 
viel  mehr  von  der  Gewalt  der  Töne  und  des  Rhythnuis  beherrscht 
wurde,  als  von  einer  schulgerechten  Logik.  Wir  werden  also  sciion 
uns  etwas  bequemen  müssen,  und  gewiss,  man  kann  nicht  umhin, 
an  dem  zuerst  fremd  Gegenüberstehenden  bald  Freude  und  hohe 
Befriedigung  zu  empfinden,  wann  man  in  den  Sinn  der  Formen 
eingedrungen  hl   Man  wird  die  einander  respundircndfu  Säl/.c  und 


§  14.     Kriterien  für  den  umfang  der  Sätze.  103 

Verse  auch  in  solchen  Tonreihen  moduliren,  dass  die  Nachglieder 
den  befriedigenden  Abschluss  der  Vorderglieder  bilden;  in  keinem 
Falle  aber  darf  der  Schluss  der  Periode  den  vollständigen  Abschluss 
des  ganzen  Complexes  verkennen  lassen. 

NoÜiwendig  ist  namentlich,  dass  man  die  langen  Noten,  i_ 
und  t_j,  hinreichend  lange  forttönen  lässt,  so  dass  möglichst  ohne 
Pausen  die  Takte  voll  werden. 

Im  Cebrigen  wird  unsere  Lehre  von  dem  rhythmischen  Cha- 
rakter der  verschiedenen  Formen  der  Sätze  weiteren  Aufschluss 
geben,  ebenso  die  Lehre  vom  Vers  und  der  Periode.  Auch  von 
dem  Wesen  der  zugehörigen  Melodien  lässt  sich,  wie  wir  sehen 
werden,  nicht  Weniges  erkennen. 
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1.  Die  ganze  antike  Rhythmik  würde  vollkommen  in  der 
Luft  schweben,  so  lange  man  nicht  bestimmte  und  sichere  Krite- 
rien für  die  Ausdehnung  oder  den  Umfang  der  Sätze  besässe.  In 
der  gleichen  Ausdehnung  der  Takte  kann,  wie  schon  in  der  Ein- 
leitung bemerkt  wurde,  die  Einheit  einer  Composition  nicht  gesucht 
werden,  und  ohne  Einheit,  d.  h.  strenge  Ordnung,  einem  be- 
stimmten Zwecke  angepasst,  ist  eine  Composition  überhaupt  keine 
Composition.  Diese  Ordnung  aber  wird  mehr  durch  die  rhythmi- 
schen Sätze,  ihre  Ausdehnung,  Gruppirung  und  innere  Bildung  er- 
reicht, als  durch  die  Takte  an  und  für  sich.  Wir  erkannten  so- 
gar, §  12,  dass  die  erste  und  ursprünglichste  poetische  Form  der 
Parallelismus  der  Sätze  ist,  während  erst  später  das  Taktmass  hin- 
zutritt. Angenommen  nun,  dass  durch  Hiatus,  gleichgültige  Schluss- 
silbe (syllaba  anceps)  und  vollen  Wortschluss  (reXeta  \ic,'4-,  wobei 
auch  noch  Apostropliirung  zulässig  ist^  immer  sichere  Kennzeichen 
für  die  Versschlüsse  vorhanden  seien,  ebenso,  dass  die  Anzahl  und 
Form  der  Takte  im  Verse  überall  ohne  weiteres  erkannt  werden 
könne,  so  dass  also  auch  die  metrische  Ausdehnung  der  Verse 
sicher  sei:  so  werden  wir  doch  sogleich  einsehen,  dass  mit  dieser 
Kenntniss  "wenig  oder  nichts  für  das  Verständnis»  der  Compositionen 
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gewonnen  sei.     Ein  Bei.spiel  möge  dies  erläutern.     Die   Strophen 
bei  Find.  Nem.  IX  zerfallen  in  folgende  Takte  und  Verse: 

V^<^l   <^V^I I    «^-^l    ^/«--l I  6. 

L^.^     I     _^     I     L_w     I i_wwl_v^v^l 

l_wl ll_v>l_Älll. 

_^wl_v^wl l_w^l_wwl I     I w 

7v 

t ,      1,^         I         .^    I    KJ       \J     I    V-/       V-/     I  I    \J       V^     1 S^      V> 

ll_wl Il_v^     I_ä1     12. 

5_:L_^1 Il_wI Il_^I I  6. 

Der  erste  und  der  fünfte  Vers  besteht,  wie  die  rechts  beige- 
setzten Zahlen  zeigen,  aus  6,  der  dritte  aus  8,  der  zweite  aus  11 
und  der  vierte  aus  12  Takten.  Es  ist  offenbar,  dass  die  Verse 
ihrem  Umfange  nach  weder  Gleichmass  noch  irgend  eine  Ordnung 
erkennen  lassen.  Beides  muss  in  den  Sätzen  zu  finden  sein.  Aber 
unmöglich  können  sie  alle  gleiche  Ausdehnung  haben,  da  die  Verse 
durch  keine  einzige  Zahl  commensurabel  sind;  selbst  eine  Zerlegung 
in  Dipodien  würde  bei  Vers  2  nicht  gelingen.  Sobald  nun  erkannt 
ist,  dass  die  anzunehmenden  Sätze  mindestens  von  zwei  verschie- 
denen Ausdehnungen  sein  müssen,  kommt  man,  wenn  keine  be- 
stimmten Regeln  für  den  Umfang  der  einzelnen  Reihen  vorhanden 
sind,  in  das  Gebiet  der  unbeschränktesten  Willkühr;  man  wird  mit 
Leichtigkeit  auf  mehrere  hundert  Arten  die  vorliegende  Strophe 
eintheilen  können. 

Nun  erfahren  wir  zunächst  von  Aristoxenus,  dass  die  Sätze 
genau  die  Gliederung  haben  müssen,  welche  den  Takten 
eigen  ist,  d.  h.  sie  können  nur  in  Abschnitte  zerlegt  werden, 
welche  sich  wie  2:2,  2:1  oder  2 : 3  verhalten.  Der  grosse 
Rhythmiker  unterscheidet  deshalb  nicht  einmal  durch  eigene  Aus- 
drücke: er  nennt  den  Satz  wie  den  Einzeltakt  ttou?.  Hieraus  ist 
wenigstens  ersichtlich,  dass  wir  in  obiger  Strophe  keine  7-  und 
11-laklige  Sätze  annehmen  dürfen,  denn  beide  Zahlen  lassen  sich 
nicht  nach  obigen  Proportionen  zerlegen.  Immer  aber  könnten 
wir  noch  an  2-,  3-,  4-,  5-,  6-,  8-,  9-,  10-  und  12-laktige 
Sätze  in  obiger  Strophe  denken,  so  dass  wir  in  der  Thal  der 
sicheren  Erkenntniss  kaum  einen  Schrill  näher  gekommen  sind. 
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Ein  neuer  Lehrsatz  aber  bringt  uns  bedeutend  weiter.  West- 
phal  hat  (am  besten  in  den  Fragmenten  der  Rliythmiker,  S.  120  sq.) 
aus  Aristox.  ap.  Psell.  37,  18  und  fragm.  Parisin.,  p.  79,  20, 
Aristid.,  p.  52,  9  und  Mart.  Cap.,  p.  52  eine  Tafel  für  den  Um- 
fang der  Sätze  zusammengestellt.  Jene  alten  Rhjllimiker  lehren: 
Bei  gerader  Gliederung  können  die  Sätze  nur  bis  zu 
16  Moren  (d.  h.  kurzen  Noten,  enLsprechend  den  kurzen  Silben), 
bei  ungerader  dagegen  bis  zu  18  und  bei  fünftheiliger 
bis  zu  25  Moren  ausgedehnt  werden. 

Hiernach  ist  bei  den  %-Taklen  (Choreen  und  Logaö- 
den)  eine  Ausdehnung  bis  zur  Hexapodie  gestattet;  denn 
6  X  %  =  ^%,  d.  h.  18  Moren.  Es  sind  also  hier  Dipodien, 
Tripodien,  Pentapodien  und  Hexapodien  zulässig. 

Bei  den  %-  und  % -Takten  (Dactylen  und  Spondeen  bei- 
der Arten  und  Anapästen)  erstreckt  sich  die  Ausdehnung 
bis  zur  Pentapodie.  Die  Hexapodie  ist  ausgeschlossen,  da  sie 
nur  eine  gerade  oder  ungerade  Gliederung  zulässt,  keine  fünf- 
theilige, bei  welcher  allein  die  Ausdehnung  von  mehr  als  20  Moren 
zulässig  ist. 

Bei  den  %-Takten  (Päonen  und  Bacchien)  sind  Dipo- 
dien, Tripodien  und  Pentapodien  zulässig,  aber  keine 
Tetrapodien  und  Hexapodien.  Die  letzteren  nämlich  würden 
das  überhaupt  gestattete  Mass  (durch  ihre  30  Moren)  überschreiten, 
und  die  ersteren,  nur  gerade  zu  zerlegen  in  10  -j-  10  Moren, 
d.  i.  2  -f-  2  Takte,  den  für  die  gerade  Gliederung  gestatteten 
Umfang. 

Die  %-  und  % -Takte  (Jonici,  Choriamben  und  Dichoreen) 
können  nur  als  Dipodien  und  Tripodien  auftreten. 

Diese  alte  Theorie,  auf  Nem.  K  angewandt,  lässt  nun  sogleich 
erkennen,  dass  wir  nicht  anders,  als  in  2-,  3-,  4-  und  5 -taktige 
Sätze  eintheilen  können.  Aber  eine  wie  ungeheure  Menge  von 
Eintheilungen  ist  auch  so  noch  in  der  gar  nicht  so  grossen 
Strophe  zulässig!  Wir  begreifen  ohne  weiteres,  dass  wr  mit 
diesen  rein  mathematischen  Regeln  zu  keinem  bestimmten  Ziele 
kommen  können,  dass  die  Grenze  des  Möglichen  und  Gestatteten 
noch  immer  ungeheuer  weit  geblieben  ist.  Die  alte  Metrik  hat 
nicht  vermocht,  in  diesem  LabjTinthe  den  Ariadnefaden  an  die 
Hand  zu  geben;  eben  so  wenig  Hülfe  ist  von  der  neueren  Metrik 
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ZU  erwarten.  Trotzdem  vermögen  wir  in  fast  allen  Fällen  aus  un- 
zweideutigen und  vielseitigen  Zeichen  die  sicherste  Auskunft  zu  er- 
halten. Ehe  wir  aber  jene  reichen  Ilülfsmittel  erforschen,  wird  es 
von  Nutzen  sein,  den  Werth  und  Gehalt  der  obigen  überlieferten 
Theorien  zu  prüfen. 

2.  Diese  Theorien  nämlich  erscheinen,  von  einer  Seite  be- 
trachtet, als  sehr  wahrschMnIich,  von  der  andern  Seite  dagegen 
als  ziemlich  gehalllos  und  nichtig.  Psellus  gibt  als  Grund  für  die 
geringe  Ausdehnung  gerade  gegliederter  Sätze,  für  die  grössere  der 
ungerade  und  die  noch  grössere  der  hemiolisch  (fünflheilig)  geglie- 
derten Sätze  die  bei  jeder  Gliederungsart  herrschenden  Ictus- 
verhältnisse  an.  Nach  ihm  haben  gerade  gegliederte  Sätze  nur 
zwei  Satzicten,  einen  starken  und  einen  schwachen.  Darnach  ist 
z.  B.  die  dactylische  Tetrapodie  zu  intoniren 

_v..wl_L^^I_v^^l_i_v^wiI  oder  _ww  l^w^l_wwlJ_v^^^ll. 
Bei  ungerade  gegliederten  Sätzen  sind  dagegen  3  Icten,  z.  B. 


(wobei  ebenfalls  die  Icten  wieder  verschieden  stehen  können),  und 
bei  5-theiligen  Sätzen  4  Icten,  z.  B. 

oder  in  irgend  anderer  Stellung.  Diese  Ictenverhältnissc  sind  im 
allgemeinen  höchst  wahrscheinlich.  Ganz  gewiss  wird  man  z.B. 
die,  Tetrapodie  so  intoniren,  dass  man  die  eine  Hälfte  gegen  die 
andere  hervorhebt,  was  nur  mit  2  Icten  geschehen  kann,  die  der 
obigen  Regel  entsprechen.  Bei  ungerader  Gliederung  dagegen,  wo- 
bei immer  Dreilheiligkeit  vorhanden  ist  (1  -f-  1  -|-  1  =  3  oder 
2  +  2  +  2  =  6  eigentlich  eben  so  richtig  als  2  +  1=8  und 
4  +  2  =  6,  wie  die  Alten  die  Gliederung  annahmen),  wird  man 
nicht  umhin  können,  die  drei  Theile  durch  Icten  gegen  einander 
hervorzuheben.  So  ist  es  auch  wahrscheinlich,  dass  die  Pentapo- 
die  eine  noch  reichere  Intonation  erhalte,  und  es  steht  nichts  ent- 
gegen, die  4  Icten  der  alten  Rhythmiker  in  ihr  anzunehmen.  Wir 
werden  sogar  im  Bau  der  einzelnen  Sätze  in  vielen  Fällen  ganz 
.sichere  Kennzeichen  für  obiue  Intonationsverhällnissc  auflindcn ,  ob- 
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gleich  in  anderen  auch  die  Einseitigkeit  und  Unzulänglichkeit  der 
Regel  offenhar  wird. 

Betrachten  wir  nun  aber  einen  Haupteinwurf  gegen  obige 
Regel  für  die  höchste  Ausdehnung,  die  den  einzelnen  Taklarten 
zukommt.  Die  dactylische  Hexapodie  wird  verworfen,  weil  sie  auf 
2-4  Moren  sich  belaufen  würde;  die  choreische  dagegen,  welche 
nur  eine  Zeitdauer  von  18  Moren  hat,  anerkannt.  Diese  Moren 
aber,  welche  wir  als  Achtelnoten  bezeichnen  und  welche  sprachlich 
als  kurze  Silben  erscheinen,  haben  natürlich  bei  verschiedenem 
Tempo  einen  sehr  verschiedenen  Zeitwerth.  Eine  Tetrapodie  aus 
ruhigen  Dactylen  wird  mindestens  dieselbe  Zeit  zum  Vortrage  er- 
fordern, welche  bei  einer  concitirten  Hexapodie  verfliessen  würde. 
Aus  welchem  Grunde  soll  nun  die  letztere  nicht  vorkommen 
können?  Die  Zeit  des  Vortrages  kann  jedenfalls,  wie  diese  ein- 
fache Betrachtung  zeigt,  nicht  massgebend  sein.  Es  steht  ja  gar 
nichts  entgegen,  dieselbe  Melodie  erst  langsam,  ein  zweites  Mal 
doppelt  so  schnell  vorzutragen:  und  das  Tempo  wird  dabei  nichts 
an  ihrer  Gliederung  ändern:  Tetrapodien  sind  in  beiden  Fällen 
Tetrapodien  u.  s.  w.  Auch  wenn  wir  zugeben ,  dass  das  Tempo 
bei  den  einzelnen  Taktarten  nicht  bedeutend  variiren  könne,  so 
ist  doch  in  jedem  Falle  evident,  dass  eine  concitirte  dactylische 
Hexapodie  kaum  oder  gar  nicht  eine  choreische  Hexapodie,  die 
nicht  allzu  schnell  vorgetragen  wird,  an  Zeitraum  übertreffen  könne, 
und  noch  weniger  begreift  man,  wie  für  concitirte  Dactylen,  ruhige 
Dactylen  und  die  äusserst  langsamen  Spondeen  ein  und  dasselbe 
Gesetz  gelten  könne.  So  nützen  uns  denn  alle  Redensarten  der 
Alten,  wenn  sie  z.  ß.  angeben,  dass  die  Sätze  ihre  bestimmte 
Ausdelinung  nicht  überschreiten  können,  weil  sie  dann  dem  Ge- 
fühle nicht  mehr  als  Einheiten  erscheinen  würden,  sehr  wenig; 
wir  müssen  entweder  Gründe  hören,  die  einen  sichereren  Halt 
geben,  als  der  unzuverlässige  Massstab  der  Moren  (xpovoi  zpwTot), 
oder  die  obigen  Regeln  sind  einfach  verkehrt. 

Glücklicherweise  sind  wir  hier  im  Stande,  zu  den  positivsten 
Resultaten  zu  gelangen.  Die  oben  angegebenen  Grenzen  haben 
Realität.  Die  alten  Metriker  haben  Texte  in  Händen  gehabt,  in 
welchen  die  rhythmischen  Sätze  als  solche  durch  die  Schreibart 
(in  einzelnen  Linien)  oder  durch  sonstige  Abzeichen  zu  erkennen 
waren;    nur  die  Gründe  liierfür,    welche    sie  sich  selbst  erdacht. 
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sind  unzulänglich  und  müssen  durch  neue  ersetzt  werden.  Wir 
werden  aul"  musikalisciiem  Wege  zu  denselben  Resultaten  gelangen 
und  überhaupt  durch  alle  die  Mittel,  auf  welche  §  11,  2  hinge- 
deutet wurde.  Hier  aber  gehen  wir  zunächst  nur  auf  die  Kriterien 
für  die  grösslmögliche  Ausdehnung  der  Reihen  ein,  um  das  Gebiet 
in  den  folgenden  Spccialunlersuchungen  im  voraus  fester  abzu- 
grenzen und  einzuschränken.  Ebenso  sind  die  wichtigsten  allge- 
meinen Kennzeichen  für  die  Constiluirung  bestimmter  Sätze  anzu- 
geben, die  innerhalb  des  grösstmöglichsten  Umfanges  angenommen 
werden  dürfen.  Das  Genauere  dann  ist  §  18 — 26  für  die  einzelnen 
Taktarien  nachzusehen. 

3.  Hexapodien  sind,  nach  obigen  Theorien  nur  beim  %- 
Takte  zulässig,  sie  fehlen  schon  beim  */8-  und  %" Takte,  ebenso 
bei  den  %"  ""d  % -Takten.  Wir  werden  nun  nachweisen,  dass 
sie  auch  beim  %- Takte  nur  in  ganz  bestimmten  Formen,  die  eine 
allgemeine  Gesetzlichkeit  erkennen  lassen,  vorkommen,  dass  aber 
andere  Formen  derselben  auch  bei  den  Choreen  und  Logaöden 
ausgeschlossen  sind.  Hieraus  werden  wir  dann  sogleich  erkennen, 
dass  bei  den  geraden  Takten  schwerlich  an  ein  Vorkommen  der 
Hexapodien  zu  denken  sei. 

Nehmen  wir  eine  Reihe  von  sechs  fallenden  choreischen  Takten 
iu  der  gewöhnlichen  Form  F  (§  9,  2), 


0   0 


MJ.MJ.MJjNJ.MJ/ 


oder 


Die  Bildung  ist  so  regelmässig  wie  nur  möglich:  ein  Takt  ist  ge- 
nau dem  anderen  Takte,  dne  Dipodie  der  anderen  Dipodie  gleich. 
Und  doch,  dieser  Satz  kommt  in  der  ganzen  lyrischen  Literatur 
der  Griechen  auch  nicht  ein  einziges  Mal  vor!  Was  ist  der  Grund? 
Gerade  die  allzu  grosse  formelle  Regelmässigkcil.  Sechsmal  genau 
dieselbe  Bewegung,  das  ginge  schon;  aber  sechsmal  dieselbe  fal- 
lende Bewegung:  das  gäbe  ein  Bild  der  slufenweis  fortschreitenden 
Ermattung,  während  doch  gerade  im  Allgemeinen  durch  die  rhyth- 
mischen Reihen  die  Bewegung  und  das  Leben  gemall  werden 
sollen.  Die  Reihe  wird  wenig  verbessert  durch  die  Taktform  B, 
die  wir  uns  besonders  auf  zwei  Arten  eingemischt  denken  können: 
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Bei  der  ersten  Art  würde  dem  beweglicheren  Takte  in  jeder 
Dipodie  der  ruhige  folgen  —  eine  ansprechende  Ordnung,  die 
aber,  drei  mal  in  Einem  Satze  vorhanden,  ebenfalls  ermüden 
müssle.  Im  Tribrachys  ist  keine  Kraft  (vgl.  die  Classificirung 
§  9,  2),  er  ist  beweglich,  aber  in  der  That  viel  kraftloser  als  die 
Stammform  des  Choreus  (F).  Beweglichkeit  ohne  Kraft  aber  kann 
nicht  lange  anhalten,  oder  sie  geht  geradezu  in  ein  mattes  Yibriren 
über.  Noch  weniger  befriedigt  die  zweite  Art,  wo  auf  den  kräf- 
tigen Takt  jedesmal  der  matte  und  obendrein  bewegliche  folgt, 
während  doch  im  Rhythmus  eines  Satzes  die  Bewegung  zum  be- 
friedigenden Abschluss  kommen  soll. 

4.  Suchen  wir  nun  Corrective  der  oben  besprochenen  Reihe! 
Würde  man  ihr  Takle  beimischen,  die  nicht  nur  mehr  Beweglich- 
keit als  Form  F  hätten,  sondern  zugleich  auch  nicht  einer  kräf- 
tigen Intonation  in  ihrer  Thesissilbe  entbehrten,  so  würde  durch 
diese  ohne  Zweifel  mehr  Leben  in  die  Reibe  kommen,  und  so  die 
Länge  derselben  keinen  unbefriedigenden  Eindruck  machen.  Eine 
solche  Form  aber  wäre  log.  C,  durch  deren  Beimischung  die  Reilie 
in  die  lebhaftere  logaödische  Weise  forlgerissen  wäre.  Pindar  hat 
durch  dieses  unscheinbare  Mittel  die  voll  auslautende  Ilexapodie  zu 
ermöglichen  verstanden;  wir  flnden  Nem.  HI,  Ep.  Y.  1 


,^; 


d  ä 

d.  i.  -^v^l_^l^^l_v.l_wl_wll. 

Der  Wechsel  der  Formen  C  und  F  ist  so  zweckentsprechend 
wie  möglich.  Die  Gliederung  der  Hexapodie  in  ihre  drei  Dipodien 
ist  mit  Leichtigkeit  zu  erkennen.  Die  erste  derselben  beginnt 
„lebhaft"  (vgl.  §  9,  2),  d.  h.  ihr  Anfangstakt  ist  zugleich  lebhaft 
und  kräftig  und  hat,  vermöge  ihres  zweiten  Taktes,  einen  ruhigen 
Ausgang;  ebenso  ist  die  zweite  gebaut;  aber  die  dritte,  welche  den 
ganzen  Satz  abschliessen  soll,  darf  diesen  Conlrast  nicht  wieder- 
holen: sie  beginnt  gleich  mit  dem  ruhigen  Takte,  endet  mit  dem- 
selben   und    schliesst    so    nicht  nur  den  lebhaften  Rhythmus    der 
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ganzen  Reihe  zu  voller  Befriedigung  ab,  sondern  hebt  auch  die 
Einförmigkeit  auf,  welche  entstehen  würde,  wenn  alle  drei  Dipodien 
vollkommen  gleich  gebaut  wären.     (Pylh.  VII,  Ep.  V.  4  hat 

keinen  dieser  Anschauung  widersprechenden  Bau,  da  die  ganze 
Reihe  katalek tisch  endet.  In  anderen  Ilexapodien  treten  noch 
weitere  Umgestaltungen  hinzu;  wir  bitten  aber  unsere  Leser,  vor- 
läufig nur  die  hier  angeführten  Formen  ins  Auge  zu  fassen.  Die 
andern  finden  später  ihre  Erledigung.) 

Ein  einfacheres  Mittel,  der  Reihe  mehr  Leben  zu  geben,  be- 
steht darin,  sie  mit  steigenden  Takten  beginnen,  mit  fallenden 
schliessen  zu  lassen.  Auf  diese  Weise  kommt  vortrefflich  zur  Dar- 
stellung, wie  die  frei  und  frisch  beginnende  Bewegung  ihren  Ziel- 
punkt erreicht  und  hier  zum  Abschlüsse  kommt.  So  finden  wir 
in  der  That  bei  Aeschylus: 

w:_wl_wl   _w    l_wl   _^    \-.^\\  Cho.  III,  Str.  ß,  V.  1. 

I_^ll  Ag.  II,  Ep.  V.  11. 


\^    \^    K^   l  \^   \   \-/    "^y    \^ 


An  beiden  Stellen  ist  keine  Eintheilung  in  andere  Sätze  mög- 
lich, wie  jeder  schon  durch  einen  flüchtigen  Blick  auf  den  Text 
erkennen  wird.  Cho.  IJI  folgt  sogleich  eine  eigenlhümliche,  eben- 
falls voll  schliessende  Ilexapodie,  die  wir  später  als  „üebergangs- 
thema"  (wie  sie  auch  dort  gebraucht  ist)  kennen  lernen  werden, 
und  zu  welcher  nun  die  oben  angegebene  Reihe  auch  ihrerseits  auf 
das  Beste  überleitet.  Dann  Ag.  II  steht  die  angezogene  Reihe  als  Mittel- 
spiel zwischen  zwei  wohlgegliederten  Versen,  die  sogleich  beweisen, 
dass  eine  andere  Eintheilung  ein  Unding  sei.  Wie  wunderbar  nun! 
Zwei  Sätze,  welche  den  Metrikern  anstössig  sein  müssen,  weil  sie 
mit  der  einen  Silbe  nicht  zu  bleiben  wissen,  so  dass  sie  dieselben 
zwar  gestatten,  aber  als  Ausnahmen  verzeichnen,  gelten  uns  für 
formen  sc  hon,  und  ihr  Vorkommen  ist  unzweifelhaft  (so  wie  das 
vieler  analoger  Salze).  Umgekehrt  aber,  die  für  Metriker  tadellose 
Reihe 

gilt  uns  für  unschön   —  und  die  ganze  Gräcitäl  hat  in  der 
That  keinen  Beleg  für  sie! 

Drillens  aber,  wenn  der  Schluss  eines  Salzes  oder  Verses 
katalektisch  ist  (bei  Choreen  und  Logaüdeu  l_   oder  _  a  ),  so  liegt 
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darin  der  Charakter  des  festen  und  bestimnfiten  ausgedrückt.  Bei 
der  Notenfolge 

J  /  I J  /  N ;''  I J ;""  I J  #^  I J  j''  II 

verfliesst  alles  in  eineui  so  gleichförmigen  Flusse,  dass  man  bei 
einer  so  grossen  Ausdehnung  fast  schliessen  raüsste,  es  gehe  in 
inßnitum  fort;  man  merkt  gar  keine  bestimmte  Grenze.  Aber 
die  Reihe 

J/IJ;MJ.MJ.NJ/IJ.  li   oder  IJrll, 

_v^l_w  l_w  l_^  I_wIl_1I  und_^|_^  t_^l_^|_v.|_A!l 

ist  deutlich  und  scharf  abgeschnitten.  Und  ausserdem  ist  in  der 
Form  der  drei  Dipodien  so  ein  erheblicher  Unterschied  entstanden: 
zwei  ruhig  verlaufende,  eine  scharf  abgeschnittene:  wo  ist  da  die 
ermüdende  Gleichförmigkeit  geblieben?  So  finden  wir  denn  in  der 
That  die  katalektische  Hexapodie,  wenn  auch  selten,  ohne  Wechsel 
der  inneren  Taklformen,  als  Vers  angewandt 

_^1_wI_wI_^I_^I_aII     Sept.  m,  Str.  y,  V.  7.  11. 

Dann  tritt  sie  mit  Tribrachen  auf, 

v^^v>Iv^w^IwwwI^^v>IwwwI_aI[  Prom.  V,Ep.  V.4. 

Natürlich  sind  die  Formen  der  Hexapodie,  in  welcher  mehrere 
der  oben  besprochenen  Erscheinungen  vorkommen,  um  so  mehr 
von  einer  ermüdenden  Gleichförmigkeit  entfernt,  und  man  muss 
erwarten,  dass  sie  um  so  häufiger  angewandt  werden.  Das  ge- 
schieht in  der  That,  und  aus  diesem  Grunde  ist  kein  rhythmischer 
Satz  häufiger  als  der  sogenannte  jambische  Trimeter, 


welcher  zu  gleicher  Zeit  steigende  Takte  hat  und  katalektiscli  ist. 
Andere  Formen  sind  §  18  und  §  22  verzeichnet. 

Nun  ist  noch  besonders  zu  erwähnen,  dass  synkopirte  Takte 
mitten  im  Satze,  abgesehen  von  dem  verschiedenen  Charakter,  den 
sie  ihm  aufdrücken,  je  nach  ihrer  Stellung  (§  18),  jedenfalls  dem- 
selben ein  Gepräge  der  Kraft  verleihen  und  ihm  entschieden  die 
ermüdende  Gleichförmigkeit  benehmen.     Daher  sind  llexapodien  wie 


k 
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_^  li_-l_vj  l_w  Il_I_aII,  w  :_w  I_w1_v^  lt_l_wl_All, 

SO  liäufig  und  ebenso  die  ihnen  entsprechenden  logaödischen  Sätze. 

Fassen  wir  nun  zusammen,  so  lautet  die  eben  so  sehr  aus 
dem  praktischen  Vorkommen  abstrahirte,  als  von  allgemeiner  Theorie 
aus  gewonnene  Regel: 

Die  Hexapodie  ist  nur  zulässig, 

1)  wenn  kyklische  Dactylen  mit  den  Choreen  wech- 
seln, 

2)  wenn  Auftakt  vorhanden  ist, 

3)  bei  katalektischeiH  Schlüsse, 

4)  bei  Vorhandensein  synkopirter  Takle  in  ihrem 
Innern. 

Mit  andern  Worten,  sie  kommt  nicht  vor  als  einseitig  aus  den 
Taktformen  F  oder  B  oder  beiden  neben  einander  bestehend;  zu 
diesen  Takten  muss  nothwentlig  noch  die  Form  G  oder  G  oder 
beide  zusammen  treten. 

5.  Uebergehen  wir  nun  die  Pentapodie,  da  sie  bei  Choreen 
selten  ist,  weshalb  auch  leicht  Formen  nicht  überliefert  sein  können, 
die  dennoch  gestattet  waren,  und  gehen  zur  choreischen  Tetra- 
podie  über.  Sie  ist  akatalektisch  zwar  nicht  häufig,  doch  kommt 
sie  ohne  irgend  eine  Variation  bei  Aeschylus  vor  als  selbständiger 
Vers  Ag.  IV,  ß,  V.  4;  Sept.  III,  7,  V.  8;  Prom.  II,  ß,  V.  1.  2.  3 
und  als  Vordersatz  eines  Verses  sicher  Sept.  VII,  a,  V.  1  und 
VIII,  a,  V.  2,  während  Ag.  I,  y,  V.  5  die  Cäsur  zeigt,  dass  die 
letzte  Kürze  Auftakt  zum  folgenden  Satze  ist: 

_wl_^l__^l_,  wlll_ll_l_wl_wl_vyI_All. 

Was  also  bei  der  Hexapodie  als  unschön  gelten  musste  und 
deshalb  nicht  gestattet  war,  das  ist  bei  der  Telrapodie,  eben  wegen 
ihres  geringeren  Umfanges,  ganz  unbedenklich.  Der  Umfang  aber 
ist  keine  bestimmte  Zeitgrösse:  er  ist  bei  verschiedenem  Tempo 
ein  ganz  verschiedener.  Doch  das  ändert  gar  nichts  an  dem  Ver- 
hältnisse der  Takle.  Ob  man  die  Hexapodie  wie  gewöhnlich  reci- 
lire,  oder  sehr  rasch:  immer  würde  der  sechsmal  wiederholte,  nicht 
wesentlich  veränderte  Takt  etwas  Ermüdendes  mit  sich  bringen 
und  nicht  mehr  das  Bild  einer  wohl  gegliederten  Zeitgrösse  ge- 
währen.    Nur   aus    diesem  Grunde    kann   sie   dagegen   ungewandt 
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werden  mit  variirlen  Takten.  Bei  der  Telrapodie  ist  diese  Varia- 
tion, wegen  des  geringeren  ümfanges,  d.h.  der  seltneren  \Yieder- 
holung,  niciit  nöthig. 

Betrachten  wir  nun  die  Schlüsse,  welche  aus  Obigem  sich  auf 
die  74"  und  Vs" Takte  ergeben.  Wir  haben  §  9,  2  den  Proce- 
leusmaticus  als   dact.  A,   _  ^  ^^    als  dact.  B,    !_  ^    als  D  und 

als  F    bezeichnet,    so    dass    als    parallel    anerkannt   werden 

müssen 

beim  2/4-  und  V« -Takte               beim  % -Takte 
A     ^  ^  ..  ^     (fehlt.) 

C       (fehlt.)       -^  ^ 

D       I w         u 

F       __  _^ 

Dass  diese  Stufen  sich  entsprechen,  geht,  wie  wir  sehen  wer- 
den, aus  der  Lehre  von  dem  Charakter  der  einzelnen  Formen  der 
Sätze  unzweifelhaft  hervor;  nur  muss  man  nicht  daran  denken, 
dass  die  gleichnamigen  Formen  bei  iliren  Taktarten  völlig  die- 
selbe Rolle  spielen. 

Vergleicht  man  Reihen  wie 

_w    l_w    l_v>    l_w    l_w    i_v..ll  und 

_l I I 1 I II, 

^^^\^^^\^^^\^^^\^^^\^^^l\  und 

_v^wl_wv^l_wwl_wwl_w^l_^wll 

mit  einander,  so  wird  man  sogleich  erkennen,  dass  die  dem  ge- 
raden Taktgenus  angehörenden  beiden  Reihen,  sieht  man  nur  auf 
die  Gliederung  der  Takte,  noch  viel  einförmiger  sind,  als  die  cho- 
reischen. In  diesen  letzteren  wechselt  doch  fortwährend  ein  langer 
und  ein  kurzer  Takttheil;  in  den  ersteren  sind  die  beiden  Takt- 
theile  gleich  gross.  Folglich  könnte  bei  ihnen  die  unvariirle  Hexa- 
podie  nach  allen  Gesetzen  des  rhythmischen  Wolilklanges,  wie  die 
Griechen  sie  ausgebildet  haben,  nicht  vorkommen.  Dass  die 
Form  A  der  Reihe  grösseres  Leben  gäbe,  ist  nicht  anzunehmen: 
es  ist  gerade  in  einem  aus  lauter  Kürzen  bestehenden  Takte  zu 
wenig  Kraft,  als  dass  er  eine  sonst  zu  unbeholfene  Reihe  stützen 
könnte.      Da   nun    ein    Takt  C    im   geraden  Taktgenus    fehlt,   so 
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könnte  man  denken,  dass  D  seine  Stelle  zu  vertreten  beßhigt 
wäre,  und  deshalb  Hexapodicn  wie 

I <^         I    V-"      «^    I   \J      K^    I   V-»      <— '    I   \^     V^    I II 

_v^^l_vyv^l  i_v^    l_w^^l_v^^l 11,  und  besonders 

L_v.     I I     l_^     I l_wwl II 

einen  befriedigenden  Rhythmus  bildeten  und  folglich  ihrer  Anwen- 
dung in  der  Musik  und  Poesie  nichts  im  Wege  stände.  Allerdings 
ist  die  Form  D  „rasch  und  kräftig",  und  sie  gibt  der  Reihe  mehr 
Leben  und  Bewegung;  dazu  ist  der  Wechsel  von  Takten  wie  I  ^ 
und  !  I  für  das  Olu*  sehr  ansprechend  und  es  würde  wohl  eher 
die  dipodische  Zusammenfassung  I  ^  I  I  I  I  dreimal  in  einem 
Satze  stehen  können,  als  die  allzu  gleichmässigen  Gruppen 

JJIJJI,  }n\in\  und  JJIIJJI. 
wo  die  Takle  mindestens  immer  auf  dieselbe  Art  zerlegt  sind  (in 
2  +  2  Moren).  Und  doch  ist  die  Form  D  nicht  befähigt,  eine 
so  lange  Reihe  zu  stützen.  Sie  ist  doch  nicht  lebhaft  genug  in 
Verhältniss  zu  C,  wo  die  lange  Thesis  corripirt  wird  und  man  also 
mit  einem  raschen  Sprunge  gleichsam  weiter  kommt.  Hier  umge- 
kehrt muss  man  die  Hebung  um  die  Hälfte  länger  anhalten,  als 
gewöhnlich;  wäre  hierdurch  nun  der  ganze  Takt  voll,  wie  bei  der- 
selben Ausdehnung  der  Länge  unter  Choreen  {^': _^\\_\_^\ 
i_  I  _  v^  I  —  A II  u.  dgl.)  der  Fall  ist ,  so  würde  der  feste  Schluss, 
im  2.,  4.  oder  6.  Takte  zu  erwarten,  die  Reihe  deutlich  gliedern 
und  somit  ihr  die  ermüdende  Länge  rauben.  Aber  es  ist  umge- 
kehrt: der  Takt  ist  trotz  der  Länge  der  einen  Note  nicht  zu  Ende, 
CS  folgt  noch  eine  sehr  unbedeutende,  und  diese  verursacht,  dass 
der  Takt,  statt  einen  ganzen  Salz  abschliessen  zu  können  oder 
mindestens  befähigt  zu  sein,  den  letzteren  in  deutliche  Abschnitte 
zu  zerlegen,    umgekehrt    gerade  an  solchen  Stellen    nicht    stehen 

darf.     Die  dorische  Dipodie 1 1_  v^  II    und  Tetrapodie | 

L_  ^1 li_  wll   kommt  überhaupt  nie  vor  (Leilf.  §  12). 

Ferner  ist,  nach  §  15,  4  „hypermetrische"  Bildung  wenig- 
stens der  Verse  beim  geraden  Takte  njeist  nicht  zulässig,  so 
dass  auch  aus  diesem  Grunde  die  daclylische  oder  spondeische 
Hexapodie  nicht  gestützt  werden  köiuite.  Es  bleiben  als  Mittel 
hierzu    folglich    nur   die    Katale.xis    und    die    Synkope    im    lauern 
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nach.  Aber  nun  machen  sich  folgende  Bedenken  gegen  irgend 
welche  Formen  der  daclylischen  oder  spondeisciien  (auch  anapä- 
stischen) Hexapodie  ganz  allgemein  gellend: 

1)  Soll  der  Satz  durch  zu  viele  Variationen  nicht  ganz  und 
gar  seinen  eigenthümlichen  Charakter  einbüssen,  so  wird  er  trotz 
Synkopen  u.  s.  \v.  eben  als  ein  solcher  im  geraden  Taktgenus 
immer  noch  v\e\  zu  bewegungslos  erscheinen. 

2)  Hierzu  kommt  die  Zeilausdehnung  desselben.  Auch  die 
allerconcilirtesten  Daclylen  sind  immer  noch  ein  länger  dauernder 
Takt,  als  Choreen  oder  Logaöden  in  raschem  Tempo,  so  dass  sich 
auch  hier  die  Zeitdauer  wie  4 : 3  verhalten  muss.  Dann  aber 
haben  die  meisten  geraden  Takle  gerade  ein  sehr  langsames  Tempo, 
ja  das  allerlangsamste,  welches  überhaupt  in  der  Musik  vor- 
handen ist. 

Aus  allen  diesen  Einzelheiten  ergibt  sich,  dass  dactylische, 
spondeische  oder  anapästische  Hexapodien  mindestens  sehr  un- 
wahrscheinlich sind. 

6.  Gegen  das  Vorkommen  von  Hexapodien  im  geraden  Takt- 
genus sprechen  nun  aber  auch  ganz  positive  metrische  Erschei- 
nungen, deren  wichtigste  hier  zusammengestellt  werden  mögen. 

I.  Schon  der  älteste  und  allergebräuchlichste  Vers  in  geradem 
Taktmass,  der  dactylische  Hexameter,  zeigt  durch  seine  Cäsur,  dass 
er  aus  zwei  Tripodien  besteht,  die  sich  als  Vorder-  und  Nachsatz 
verhalten  und  folglich  zusammen  wohl  einen  Vers,  nicht  aber  einen 
rhythmischen  Satz  ausmachen. 

II.  Der  elegische  Hexameter  zeigt  dann  noch  deutlicher  durch 
Theilung  {hoi.i.gs.aic)  und  Synkope  des  dritten  Taktes,  sowie  durch 
sein  wechselndes  Vorkommen  mit  dem  heroischen  Hexameter, 
dessen  Gliederung  sich  durch  eine  ganz  andere  Erscheinung  ver- 
räth,  dass  er  aus  zwei  Tripodien  bestehe. 

III.  Während  geradtaktige  Tripodien  und  Telrapodien  (nament- 
lich die  letzteren)  nicht  seilen  als  Einzelverse  auftreten,  auch  die 
Penlapodie  so  vorkommt,  gibt  es  auch  in  den  IjTischen  Stellen  der 
Dramatiker  keine  dactylischen  oder  spondeischen  Hexameter  ohne 
Cäsur  oder  Theilung. 

IV.  Pindar  wendet  stets  nur  die  dactylische  Tripodie,  nie  die 
Hexapodie  an  (auch  die  Tetrapodie  selten).  Dies  gehl  zweifellos 
hervor  daraus,  dass  die  Tripodie  entweder  nur  einmal  steht,  von 
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dorischen  Takten  gefolgl,  oder  den  Vers  schliessend,  oder  auch 
von  einer  anderen  Tripodie  stets  durcli  die  Taktform  F,  der,  in 
diesem  Verhältnisse  angewandt,  eine  abschliessende  Tendenz  inne- 
wohnt, gelrennt  ist.     So 

_  w  w  l_  v>  wl II_  ^  v>  1—  w  ^  I II  Nem.  IX,  V.  3. 

_  ^  ^l_  w  ^\ ll_  w  .>!_  ^  wl_Äll   Ol  VI,  Ep.  V.  5.  G. 

und  öfter. 

V.     Da  bei  Pindar  die  dactylische   Tetrapodie  mit  der  dori- 
schen respondiren  kann. 


Pylh.  IV,  Ep.,  V.  5—6: 


I II   i_  v^   I 

I ll_  ^  ^\ 


so  müsste  eine  solche  Responsion  bei  ihm  um  so  öfter  zwischen 
den  entsprechenden  Ilexapodien  stattfinden.  Aber  es  ofTenbarl  sich 
da  immer,  dass  beide  Reihen  anders  zu  theilen  sind,  die  eine  in 
Tripodien,  die  andere  in  Tetrapodien  und  Dipodien,  oder  blos  Dipo- 
dien.  Nie  findet  also  rhythmische  Responsion  bei  ihm  statt  zwischen 
zwei  Taktfolgen  wie 

^^  v_/  .^  \j  \^ \j  <— »  \^  Kj  ( )    unu 

l_    v^ \—   y^ 1_    w         _(_)■ 


Beiläufig  hier  die  Bemerkung,  dass  eben  so  wenig  jemals  bei 
Pindar  eine  scheinbare  dactylische  Hexapodie  mit  acht  dorischen 
Takten  respondirl,  wodurch  die  Weslphalschen  Tetrapodien  etwas 
wahrscheinlicher  würden,  aber  trotzdem  meistens  im  Innern  der 
Verse  unmöglich. 

Bedenken  wir  nun,  wie  sicher  die  dorische  Dipodie  und  Tetra- 
podie nachgewiesen  sind,  dadurch,  dass  sie  als  Einzclvorse  auf- 
treten, die  letztere  auch  noch  durch  ihre  Responsion  mit  einer 
dactylischen  Tetrapodie  (wie  in  obigem  Beispiele),  so  muss  es  als 
vollkorntneii  begrütidet  und  unzweifelhaft  erscheinen,  dass  die  Hexa- 
podie nicht  hei  Daclylcn,  Spondeen  und  Anapästen  angewandt  sei. 
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7.  Es  wird  nun  keines  weiteren  Nachweises  bedürfen,  dass 
bei  den  noch  grösseren  Takten,  den  ^/s-,  %-  und  y^- Takten 
nicht  an  Hexapodien  zu  denken  sei.  Kämen  sie  bei  ihnen  vor,  so 
müssten  sie  beim  %-  oder  %- Takte  ohne  das  geringste  Be- 
denken sein. 

8.  Pentapodien  gibt  es,  wie  wir  gesehen,  nach  aller  Theorie 
in  den  %-,  74"»  Vs"  und  ^/g -Takten;  sie  fehlen  in  den  grösseren 
Takten.  Beim  %-Takt  ist  ihr  Vorhandensein  selbstverständlich, 
sobald  wir  überhaupt  Pentapodien  für  zulässig  erachten;  ihr  Vor- 
kommen ist  übrigens  keinerlei  Zweifel  unterworfen.  Aber  schon 
bei  den  Dactylen  könnte  die  Pentapodie  Bedenken  erregen.  Wenn 
man  mit  Bestimmtheit  hier  den  6-laktigen  Satz  wegleugnet,  im 
wesentlichen  doch  nur  wegen  der  zu  grossen  Ausdehnung  und 
Einförmigkeit  der  Reihe:  so  sollte  man  auch  die  Pentapodie  nur 
unter  gewissen  Einschränkungen  sich  gestattet  denken,  etwa  ähn- 
lichen wie  sie  bei  der  choreischen  Hexapodie  lierrschen.  Aber 
diese  Vorstellung  tiifft  das  Wesen  der  Pentapodie  nicht.  Jede 
Hexapodie  erscheint  in  gewissem  Grade  aus  drei  gleichen  Theilen 
(Dipodien)  zusammengesetzt.  Wollte  man  so  die  Pentapodie  glie- 
dern, so  erhielte  man  nur  zwei  gleiche  Theile  (Dipodien),  der  dritte 
Theil  wäre  ein  ungleicher  (eine  Monopodie),  der,  zu  jenen  liin- 
zuaddirt,  keine  Wiederholung,  sondern  vielmehr  einen  Wechsel 
brächte.  Aus  diesem  Grunde  erscheint  die  Pentapodie  weniger  er- 
müdend, als  die  Tetrapodie;  und  hieraus  können  wir  selbst  be- 
greifen, dass  es  eine  päonische  Pentapodie  geben  konnte,  während 
die  Tetrapodie  nicht  angewandt  wurde  nach  der  Aussage  der  Allen. 
Wir  werden  übrigens  später  erkennen,  dass  die  Pentapodien  ge- 
gliedert wurden  in  3  +  2  oder  2  +  3  Takte,  was  ziemlich  auf 
das  Obige  hinauskommt. 

9.  Die  höchste  Ausdehnung  der  Jonici  und  Choriamben  ist 
die  Tripodie,  die  aber  bei  den  letzteren  sehr  selten  vorkommt. 
Es  whrd  überflüssig  sein,  zu  deduciren,  weshalb  die  Tetrapodie 
bei  diesen  grossen  Taktarten  nicht  mehr  vorkomme,  und  wir 
werden  deshalb  uns  an  den  durch  die  Eurhylhmie  feststehenden 
Resultaten  genügen  lassen. 

10.  Nun  aber  tritt  eine  nicht  so  rasch  zu  beantwortende 
Frage  an  uns  hinan:  aus  welchen  Kennzeichen  wir  im  einzelnen 
Falle  die  Abtheilung  in  rhythmische   Sätze  innerhalb    der  oben 
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angegebenen  Grenzen  finden  können?  Es  sind  §  11,  2  die  Mittel 
im  allgemeinen  angegeben.  Das  Specielle  ist  in  unserm  ganzen  zweiten 
Buclic  enthalten,  da  erst  die  ganze  Theorie  vom  Satze  Sicherheit 
bringen  kann,  und  ausserdem  ist  eine  genaue  Kcnntniss  des  Vers- 
und  Periodenbaues  u.  s.  w.  unbedingt  nothw endig.  Da  aber  alle 
weiter  zu  besprechenden  Theorien  ganz  wesentlich  sich  auf  eine 
bestimmte  Abtheilung  in  Sätze,  wie  wir  sie  eben  angenommen, 
gründen,  so  will  ich  wenigstens  über  die  auf  den  ersten  Blick  als 
zweifelhaft  erscheinenden  Fälle  das  Nothwendigste  im  voraus 
sagen. 

Sehen  wir  die  Stelle  Soph.  El.  I,  Ep.  V.  15—13  an  und  ver- 
gleichen damit  ib.  IIl,  Str.  a,  V.  4,  so  sollten  wir  annehmen,  dass 
entweder  an  beiden  Stellen  halbirte  Hexapodicn  (§  16,  4)  vor- 
lägen 

-^v.l_   wIl_I-v.wI_wI_aII 

_    ...l_  v.^li_l_   w1_wI_aI1    und 
_    >l-wwli_l-^wl   i_    I_aI1, 

oder  auch  hier  wie  dort  Tripodien  anzunehmen  seien: 

_   wl_  ^li_ll_   wI_v^I_aII   und 
>l-^v>lL_ll-^wl  i_   I_aII. 

Der  synkopirle  Takt  schliesst,  nach  §  16,  nicht  nur  gern  die 
Sätze,  sondern  auch  er  gliedert,  steht  er  an  zweiter,  dritter  oder 
vierter  Stelle  die  Ilexapodie,  ebenso  die  Pentapodie,  wenn  er  an 
zweiter  oder  dritter,  die  Tetrapodie,  wenn  er  an  zweiter  Stelle 
steliL  Demgemäss  sind  beide  Auffassungen  an  und  für  sich  cor- 
rcct.  Aber  bei  so  vollständig  analog  gebauten  Versen  sollte  doch 
keine  verschiedene  Auffassung  möglich  sein;  man  muss  Kennzeichen 
haben,  durch  die  man  sich  für  immer  nach  der  einen  Seile  hin 
entscheiden  kann.  Doch  dem  ist  nicht  so.  Gerade  umgekehrt 
liegen  positive  Beweise  bald  für  das  Eine,  bald  für  das  Andere 
vor.  Ganz  natürlich:  denn  nichts  kann  leichter  sein,  als  in  der 
Melodie  durch  zwei  Haiipticlen  als  Tripodien  zu  sondern  und  ebenso 
vorkommenden  Falles,  indem  der  eine  Ictus  zum  herrschenden  ge- 
macht wird,  der  Tonsatz  aber  in  den  ersten  drei  Takten  noch 
nicht  abgeschlossen  wird,  das  Ganze  zu  einer  lle.xapodie  zu  er- 
heben. 
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Nun  leitet  hauptsächlich,  mindestens  zunächst,  die  Periodologie. 
In  der  Stelle  El.  I,  Ep.  folgten  zwei  Verse  desselhen  Baues  auf 
einander.  Hierdurch  wurde  ihre  Gliederung  in  3  +  3  Takte  für 
das  Gehör  auffällig,  die  Trennung  war  so  scharf,  dass  Tripodien 
anzunehmen  waren: 

-^wl_v>ll_li-^^l_wl_Ali 
_     v..l_^ll_ll_      v.I_v^I_a]1 

Die  entstehende  Periode  ist  untadelhafl  und  von  der  aller- 
häufigsten  Art.  Umgekehrt  aber,  an  der  anderen  Stelle,  El.  HI, 
Str.  a  konnten  unmöglich  zwei  Tripodien  angenommen  werden, 
denn  der  Vers  4  respondirte  mit  dem  ersten, 

>:w  w  wIl_I-^w!l_I-^wI_a1I, 

einer  „springenden"  Hexapodie,   welche  auf  keine   Weise  sich  in 
zwei  Tripodien  zerlegen  liess;  wir  schrieben  also: 

Nun  aber  versuchen  wir,  ob  diese  so  verschiedenen  Einlliei- 
lungen  an  beiden  Stellen  auch  durch  andere  Gründe  gestützt  wer- 
den. Wir  gestehen  zu,  dass  eine  Eintheilung  in  Perioden,  mögen 
die  Bogen  auch  noch  so  hübsch  gestellt  sein,  ein  nutzloses  Formel- 
spiel ist,  so  lange  sich  nicht  die  Bedeutung  der  Formen  erkennen 
lässt.  Aber  El.  I,  Ep.  besteht  die  dritte  Periode  aus  monodischen 
viertaktigen  Spondeen,  und  man  muss  staunen,  mit  einem  Male  an 
ihrem  Ende  eine  logaödische  Tripodie  aSs  Nachspiel  zu  finden. 
Wozu  dieses?  Hat  der  Dichter  etwa  den  Vers  nicht  mehr  voll  zu 
machen  gewusst?  Er  wäre  dann  sicher  kein  Componist  gewesen; 
viehnehr,  die  Tripodie,  als  Nachspiel  malmt  dringend  daran,  dass 
eine  Periode  von  ganz  neuem  Baue  folgen  werde:  und  siehe,  es 
folgt  eine  solche  aus  logaödischen  Tripodien!  Wären  dies  Hexa- 
podien,  so  wäre  die  üeberleitung  unvollkommen  gewesen;  nun 
aber  begreifen  wir  Alles  und  können  in  der  That  von  unserer 
Eintlieilung  vollkommen  überzeugt  sein,  weil  jene  Anwendung  der 
Nachspiele  eine  hundertfach  und  sehr  sicher  zu  belegende  ist. 

An  der  zweiten  Stelle  ist  ebenfalls  die  Periodologie  nur  Eine 
der  Erscheinungen,  die  für  eine  Hexapodie  sprechen.  Wir  stellen 
die  anderen  Gründe  zusammen: 

12* 
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1)  Der  ganze  Chorgesang  hat  eine  dipodische  Gliederung, 
welche  durch  zwei  einzelne  Tripodien  auf  das  Unangenehmslc  ge- 
stört wäre. 

2)  Die  zweite  Tripodie,  auf  welche  wir  kommen  würden, 
-^v^l  i_  I_aII  ist  ziemlich  ungewöhnlich  und  hat  ganz  andere 
Functionen  eigenthümlich,  als  hier  anzunehmen  wäre. 

3)  Dass  die  Periode,  mit  einer  spiingenden  Reihe  beginnend, 
durch  eine  halbirle  abgeschlossen  werde,  ist  eine  durchaus  correcle 
Bauart.  Es  ist  aber  auch  wieder  kein  Zufall,  wenn  es  sich  immer 
so  trilTt,  wenn  nie  die  Sätze  gegen  ihre  Natur  gesetzt  werden, 
ausser  da,  wo  ganz  bestimmte  Zwecke  vorliegen,  die  sich  aus 
sichern  Anzeichen  bestimmen  lassen. 

11.  In  einzelnen  Fällen  leitet  die  Periodologie  durchaus  nicht 
auf  eine  bestimmte  Abtheilung  in  Sätze.  So  könnten  im  vollen 
Einklänge  mit  ihr  die  beiden  Schlussverse  von  Ag.  I,  Str.  y  ange- 
nommen werden: 


1) 
2) 
3) 


l_ 


_     v^    I        I 

\->  I  >- 


_  wl 


.All 

.AU 

All 

aH 

All 

aH 

All 

a] 

All 

aH 


Man  muss  sich  recht  deutlich  machen,  wie  unsicher  die  ganze 
Wissenschaft  ist,  so  lange  .sie  aus  ukhls  als  rein  äusscriichon  Hegeln 
besteht.  Alle  5  obigen  Perioden  .sind  untadelhafl  gegliedert;  nur 
wenige  Verse  sind   ungewöhnlich   gebaut  und  in  Widerspruch   mit 


4)     _  ^\ 


5)     _^l 


l_ 


_   V.I      L_ 
v-»  i  ,   s 


1_  ll_ll_  v>l_ 
_  w  1 1_  II  _  v>  I  _ 

1_      I  L_  II  _  w  I  _ 

_  wlt_l_  wl_ 
L_      ll_  l_  wl_ 

_  ^  ll_l_  ^  l_ 
1_      I  L_  II  _  v^  I  _ 

_  ^  Il_II_  v>l_ 
1_     ll_l_  wl  — 

4)    4n 
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den  allgemeinen  für  den  Versbau  geltenden  Gesetzen.  Prüfen  wir 
nun  aber  die  Gründe,  aus  denen  die  ersten  vier  Eiutheilungsarten 
verworfen  werden  mussten  und  die  fünfte  xVrt  dagegen  zu  reci- 
pircn  war  (Eurb.,  S.  153). 

I.  Die  fallende  cboreiscbe  Hexapodie  oline  Auftakt  ist  sebr 
ungebräucblicb  und  wird  nur  (nacb  §  18,  5)  zu  einem  ganz  be- 
stimmten Zwecke  angewandt.     (Gegen  Eintb.  1  und  4.) 

II.  Dieselbe  fallende  Hexapodie,  in  ilirer  regulären  Form, 
kann  nacb  §  18,  5  nicbt  den  Vordersatz  eines  Verses  bilden. 
(Auch  gegen  1  und  4.) 

III.  Gegen  Eintb.  3  und  4  spricbt  die  Gestalt  des  ersten  Verses. 
Ein  Vers,  bestehend  aus  einer  springenden  Tetrapodie  als  Vorder- 
satz und  irgend  einer  Hexapodie  als  INachsalz,  hat  eine  unerhörte 
Bauart.  Dem  widerspricht  nicbt  Cbo.  V,  Str.  a,  V.  1,  da,  wie 
schon  §  12,  11  angedeutet  wurde,  Verse  mit  nicbt  in  die  Perio- 
dologie  gehörenden  Sätzen  (Vorspielen,  Mittelspielen,  Nachspielen) 
auch  nicbt  den  strengen  Regeln,  die  sonst  für  den  Versbau  herr- 
schen, unterworfen  sind.  Diese  Ausnahmen  sprechen  nicht  gegen, 
sondern  für  unsere  Regeln,  da  sie  ein  merkwürdiges  Schlaglicht 
auf  die  Vorspiele  u.  s.  w.  werfen. 

IV.  Gegen  Eintb.  2  spricht  der  seltene  Gebrauch  und  die 
eigenthümliche  Anwendung  der  choreischen  Dipodie  bei  Aeschylus 
Sie  ist  entweder  Einzelvers,  oder  respondirt  einem  solchen,  Eum.  IV, 
Str.  Y,  V.  3;  Suppl.  IV,  Str.  y,  V.  5.  6;  Sept.  LX,  Str.  V.  7.  8 
und  ib.  Ep.  V.  5.  6;  —  als  Mesodikon  kommt  sie  nur  in  logaö- 
disch  gefärbter  Periode  vor,  Pers.  II,  Str.  a,  V.  2,  ausgenommen 
Suppl.  I,  Str.  Tfj,  V.  3.  Aber  die  Hülfeflebenden  zeichnen  sich 
überhaupt  durch  die  mehrfache  Anwendung  der  Dipodie  aus  und 
haben  gerade  hierdurch  einen  eigentbümlichen  rhythmischen  Cha- 
rakter. Dagegen  ist  sonst  nicbt  eine  einzige  Stelle  in  der  ganzen 
Orestie,  ausgenommen  Eum.  IV,  y,  wo  ein  eigner  Grund  vorlag, 
welche  den  Gebrauch  der  Dipodie  im  % -Takte  belegte.  Es  würde 
also  mit  ihrer  Annahme  nicht  nur  die  rhythmische  Einheit  unseres 
Chorgesanges,  sondern  die  der  ganzen  Orestie  beeinträchtigt  werden. 

Positiv  für  die  Eintbeilung  5  nun,  der  keinerlei  metrische  oder 
sonstige  Gründe  widersprechen,  wie  den  übrigen,  zeugt  nun  die 
Oekonomie  des  ganzen  Chorgesanges.  Der  erste  cboreiscbe  Tbeil 
desselben,    beginnend    mit  Str.  ß,    wird  schon  mit  Str.  y  abge- 
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schlössen.  Er  vermittelt  die  feierliche  daclylische  Eingangsparlie 
Str.  a  und  Ep.  mit  den  fallenden  (wohl  zu  verstehen:  im  Aus- 
gang fallenden,  in  l_I_  aII  endenden)  Choreen,  die  zugleich 
das  Thema  der  ganzen  Orestie  bilden,  Str.  8 — g'.  Der  hervor- 
ragende Satz  in  dieser  ersten  Partie,  worauf  der  volle  musikalische 
Nachdruck  liegt,  ist  die  „verstärkte"  Hexapodie, 

l_lL_l_wl_wl_wll_ll, 

womit  sogleich  Str.  ß  beginnt;  dort  respondirt  ihr  die  „rasche 
und  kräftige"  Hexapodie 

_(i)l_(0l_(0l_(dll_lL_ll. 

hl  unserer  Strophe  hat  die  erste  Periode  ein  solches  Nachspiel. 
Die  zweite  beginnt  mit  der  so  charakteristischen,  lebhaften  sprin- 
genden Hexapodie,  und  indem  nun  dieser  als  Responsion 

v^:L_Il_I_  >^I wl wl AÜ 

gegeben  wird,  ist  der  ganze  aus  Str.  ß  und  7  bestehende  Abschnitt 
ausgezeichnet  schön  abgeschlossen:  sein  Anfang  und  sein  Ende 
decken  sich,  so  dass  die  gewöhnlichen,  im  Innern  vorkommenden 
Tetrapodien  nur  als  Secundirung  des  Themas  der  Abtheilung  er- 
scheinen. 

Diese  Beispiele  werden  hinreichend  zeigen,  wie  feste  Anhalts- 
punkte sich  auch  an  den  verhältnissmässig  so  wenigen  Stellen,  wo 
man  von  der  Periodologie  und  der  Verslehre  in  Stich  gelassen 
wird,  durch  die  übrigen  Kategorien  der  Compositionslehre  gewinnen 
lassen.  Es  war  die  vorläufige  Andeutung  nolhwcndig,  um  Anlanger 
davon  abzuhalten,  nach  blos  äusseren  Regeln  die  rhythmischen  An- 
ordnungen finden  zu  wollen.  Man  wird  aber  auch  aus  diesen 
Beispielen  erkennen,  wie  wenig  man  sich  auf  Resultate  aus  unbe- 
deutenden Bruchstücken  stützen  könne.  Aus  diesem  Grunde  haben 
wir  die  geringen  Reste  von  Alkman ,  Simonides  u.  s.  w.  wenig 
berücksichtigt.  Dieselben  werden  ihre  Erledigung  in  der  ausführlichen 
Metrik  finden,  für  welche  sie  nicht  unbedeutende  Resultate  liefern. 
Die  Compositionslehre  aber,  die  es  immer  mit  grö.sscren  Cinnzen 
doch  schliesslich  zu  thun  bat,  kann  dieselben  nicht  besonders  be- 
rücksichtigen. 


§  15.     Hypermetrische  Sätze.  l}33 

§  15.    Hypermetrisclie  Sätze. 

1.  Wir  verstehen  unter  hypermetrischen  Sätzen  solche, 
die  mit  Auftakt  beginnen  und  dennoch  voll  endigen,  wie 

üeber  ihre  musikalische  Bedeutung  ist  bereits  §  14,  4  gesprochen 
worden;  ihr  Vorkommen  ist  durch  eine  grosse  Menge  von  Bei- 
spielen fest  und  sicher  belegt.  Aber  eine  unbeschränkte  Anwen- 
dung und  Bildung  dieser  Sätze  kann  nicht  erwartet  werden;  es 
werden  in  diesen  Bildungen  wie  in  allen  übrigen  feste,  im  Wesen 
der  Sache  begründete  Gesetze  sein,  die  nicht  überschritten  werden 
dürfen. 

Es  ist  zuerst  noch  näher  zu  bestimmen,  was  unter  hyper- 
metrischer Bildung  zu  verstehen  sei.  Betrachten  ,wir  Pylh.  XI, 
Str.  V.  1 : 

>:_wl-wv^I-^v^ll-^wl_v..ll_l_wll, 
SO  dürften  wir  in  keinem  Falle   die  erste  Reihe  als  hypermelrisch 
annehmen,  wenigstens  wäre  ein  dreisilbiger  Schluss  derselben,   bei 
nur  zweisilbigem  Anfangstakte    eine  unerhörte  Bildung  (§  17,  2). 
Vielmehr  bleibt  nur  die  Wahl,  die  Trennung 

>  !  _  w  I -^  w  I -^,  w  11-^  w  I  _  v>  [  L_  I  _  w  II 

oder  die  andere, 

>  i  _    w  i  -^    w  I  _,  0)  11^   v>  1  _    w  I  L_  I  _    w  1! 

anzunehmen.  Dass  beide  in  den  verschiedenen  Strophen  mit  ein- 
ander wechseln  können,  lernten  wir  §  12,  10;  doch  wird  in  der 
metrischen  Bezeichnung  bei  der  zweiten  Trennungsart  ein  Fehler 
begangen:  _,  (o=  I,  H  statt  i^,  ^  i\  Mit  musikalischen 
Noten  schreibt  man  beide  Arten  ganz  genau, 

''' :  J  '^  I  r^  I  *^,  '"^  II  rn  I  I  ^  I  I  I  I  ^  II   und 

4     .44     i  4.4  4  \  4  4'  4     \^    4.4  4  \  4  4     i  4.    \  4  4     >■ 

^ :  I  i'^  I  m  I  ^,  ci  |!  m  |i  ^  I  I  II  ^  II . 

4     .44     \  4-4  4  ^  4  ^   4  4  \\    4-4  4  \  4  4     i  4.    ^   4  4     H 

Bei  diesen  Eintheilungsarten  nun  wird  der  zweite  Satz  ein 
hypermetrischer,  der  erste  ein  katalektischer.  Sie  werden  durch- 
gängig in  den  Strophen  des  Gedichtes  angewandt,  und  nur  Gstr,  f 
bildet  eine  Ausnahme,  indem  keine  Wortcäsur  hier  stattfindet.    Aber 
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an  der  bcIrelTenden  Stelle  sieht  ein  Compositum,  dpisuaiTcopouc,  in 
welchem  man  oline  Schwierigkeil  den  Einschnitt  an  der  Stelle  an- 
nimmt,  wo  die  beiden  bildenden  Wörter  zusammcnstossen: 
«[jLsuat.  I  Tcopou?.  Wenn  Verse  nicht  so  schliessen  dürfen  wegen 
der  Pause  an  ihrem  Ende,  so  ist  gegen  einen  solchen  Schluss  der 
Sätze  im  Innern  der  Verse  nicht  das  Geringste  einzuwenden,  ja  es 
kann  auch  die  Cäsur  ganz  vernachlässigt  werden,  ohne  dass  die 
Musik  dadurch  wesentlich  verändert  wird  (vgl.  §  12,  7). 

Aber  auch  der  zweite  Satz  des  Verses  ist  nicht  im  vollen 
Sinne  des  Wortes  hypermclrisch.  Beginnt  er  auch  mit  Auftakt,  so 
gehört  doch  dieser  Auftakt  als  eine  bestimmte  Zeitgrösse  noch  zum 
Schlusslakt  des  ersten  Satzes,  so  dass  also  der  Nachsalz  jenes 
Verses  doch  keine  überschüssige  Zeitgrösse  hat.  So  haben  denn 
jene  beiden  Kürzen  des  dritten  Taktes  eine  eigenthümliche  Stel- 
lung: musikalisch  gehören  sie  nicht  dem  Vordersatze,  metrisch 
.  nicht  dem  Nachsatze  an ;  beide  Sätze  also  sind  nicht  im  vollen 
Wortsinne  hypermelrisch  und  nur  der  Vers  als  Ganzes  muss  so 
genannt  werden. 

lieber  hypermetrische  Verse  handeln  wir  nicht  im  besonderen, 
da  weder  ihr  Bau  sehr  auffällig  ist,  noch  dieselben  eine  auffallende 
Anwendung  haben.  Es  ist  daher  klar,  dass  wir  überhaupt  nur  solche 
hypermetrische  Sätze  besprechen  können,  die  einen  vollständigen  Vers 
für  sich  bilden,  da  nur  bei  diesen  eine  unzweideutige  Erklärung  sich 
aufdrängt.  Nur  über  hypermetrische  Dochmien  am  Schlüsse  eines 
Verses  ist  schon  hier  das  Nöthige  zu  sagen,  aus  Gründen,  die  so- 
gleich offenbar  werden. 

Wir  haben  zu  betrachten  die  Verhältnisse 

1)  in  den  bald  steigenden,  bald  fallenden  "y^-Taklen  (Choreen 
und  Logaöden); 

2)  in  den  geraden  Takten; 

3)  im  graduirten  7»-  und  %- Takte; 

4)  in  den  anlilhetischen  Takten  (Päonen  und  Choriunibfu); 

5)  in  den  Dochmien. 

2.  Da  bei  den  Clioreen  eine  dipodische  Gliedenuig  das  Ge- 
wöhnliche ist  (§  13,  2),  so  haben  Tripodien  und  Penlapodicn, 
.selten  den  Strophen  beigemischt,  gewöhnlich  einen  clwas  befrem- 
denden (iharakler.  Bei  Aeschylus,  der  für  die  Choreen  Musler  isl, 
IrekMi  nun  diese  Sätze   als  voll  auslaulende  gar  nicht  in  Strophen, 
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die  durchgängig  dieser  Taktart  angehören,  auf;  viehnehr  haben  sie 
in  solchen  Strophen,  kommen  sie  einmal  vor,  immer  kalalektischeii 
oder  fallenden  Ausgang.  Diese  Sätze  müssen  nämlich  am  Schlüsse 
gleichsam  scharf  abgeschnitten  werden,  da  sonst  das  rhythmische 
Geffihl  um  so  dringender  noch  einen  Takt  fordern  würde,  um  die 
letzte  Dipodie  zu  vervollständigen.  Eben  so  ist  das  Yerhältniss  bei 
den  übrigen  Dichtern.  Folglich  kann  man  hypermetrische 
choreische  Tripodien  und  Pentapodien  von  vornherein 
nicht  erwarten.  Ein  ganz  anderer  Fall  ist  es,  wenn  solche 
Sätze  in  logaödischen  Strophen  auftreten;  bei  Pindar,  Pyth.  V,  Ep. 
V.  7  findet  sich  von  dieser  Art  w  •  l_  I  t:^  ^  1  _  w  1  x:^  ^^  I  _  v^  II , 
welches  aber  natürlich  eine  logaödische  Pentapodie  ohne  kyklische 
Dactylen  ist,  keine  choreische  (Unterschied  von  ±ö  und  _Lvi.!). 

Die  dipodisch  zu  gliedernden  choreischen  Sätze  aber  können 
eher  voll  endigen,  da  das  Gefühl  ohneliin  an  vierter  oder  sechster 
Stelle  einen  Abschluss  erwartet.  Weniger  geschieht  dies  an  zweiter 
Stelle,  da  die  Dipodie  wegen  zu  geringer  Ausdehnung  mehr  den 
Eindruck  eines  Taktes,  als  den  eines  Satzes  hinterlässt.  Daher 
gibt  es  hypermetrische  choreische  Telrapodien  und 
Ilexapodien,  nicht  aber  Dipodien.  Bei  der  letzteren  würde 
ausserdem  der  Auftakt  zu  leicht  den  Anschein  einer  überschüs- 
sigen und  daher  zu  verwerfenden  Grösse  annehmen. 

Da  nach  §  2,  3  die  steigenden  Takte,  sobald  eine  Synkope 
folgt,  nothwendig  den  fallenden  Platz  machen  müssen,  so  ist 
hypermetrische  Bildung  am  wenigsten  auffällig  bei  Sätzen,  die  in 
irgend   einem    Takte    Synkope    haben.      So    ist   denn    schon   der 

Choliamb, 

w:_wl_v^l wl v^ii l_wll, 

ein  hypermetrischer  Vers,  und  besonders  logaödische  Sätze  wie 

w:_^l    L_     i-^^I_v.l_wl_^ll, 
^:     i_     I    [_     l_wl_wl^v^I_^ll, 

wi-^wi_wl       l_       l_>|-^^l_v^ll 

u.  dgl.  m.  sind  gar  keine  seltene  Erscheinung. 

In  den  folgenden  Paragraphen  werden  neben  der  Charakteristik 
dieser  und  der  in  den  übrigen  Nummern  unseres  Paragraphen  zu 
erwähnenden  hypermetrischen  Sätze  die  Belege  dazu  gegeben  werden. 

3.     Die  Logaöden  haben ,  vermöge  des  grösseren  Gewichtes, 
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den  ihre  Senkungen  haben,  auch  viel  mehr  Neigung  als  die  Choreen, 
akalalektisch  zu  enden.  Sie  bilden  eine  Art  von  Uebcrgang  zu  den 
antithetischen  Takten,  die  theils  nie  Katalexis  haben  (die  Choriam- 
ben), theils  sehr  selten  (die  Päonen).  So  kommt  denn  bei  ihnen 
hypermetrische  Bildung  nicht  selten  vor:  sie  ist  bei  Sätzen  jeglicher 
Ausdehnung  gebräuchlich,  von  der  Dipodie  an  bis  zur  Ilexapodie. 
Bei  Pindar,  dessen  Logaöden  noch  wenig  zu  dipodischer  Gliede- 
rung neigen,  kommt  sie  bereits  ziemlich  häufig  vor.  Auch  bei 
Aeschylus  findet  sie  sich  in  den  ungeraden  Sätzen  so  gut  wie  in 
den  geraden,  z.  B.  in  der  Pentapodie 

wi_^lL.I_v^l_v^l_v^ll     Cho.  III,  Str.  Y,  V.  4 

und  in  der  Tripodie 

^i_^l^v>l_  wll     Cho.  m,  Str.  8,  V.  3. 

Bei  Sophokles  kommt  sie  zwar  ebenfalls,  und  auch  in  der 
Dipodie  vor  (0.  R.  IV,  Str.  ß,  V.  13),  aber  in  den  ungeraden  Sätzen 
hat  er  sie  meist  vermieden.  Seine  Logaöden  nämlich  haben,  wenig- 
stens in  den  ruhigeren  Gesängen,  fast  nur  dipodische  Gliederung, 
es  sei  denn,  dass  längere  Partien  aus  scharf  abgegrenzten  Tripo- 
dien  gebildet  werden,  dass  diese  als  Mittelspiele  auftreten  u.  s.  w., 
so  dass  sie  in  Bildung  und  Anwendung  ziemlich  den  Choreen  des 
Aeschylus  parallel  laufen.  Hat  also  der  Gesang  einmal  eine  dipo- 
dische Gliederung,  so  darf,  um  ihm  seinen  bestimmten  Charakter 
nicht  zu  rauben,  nur  dann  von  derselben  abgewichen  werden, 
wenn  der  Schluss  scharf  und  unverkennbar  hervortritt;  so  haben 
denn  die  den  Standliedern  beigesellten  Tripodien  fast  immer  kala- 
lektischen  oder  fallenden,  selten  vollen  Ausgang,  sind  aber  nie 
hypermetrisch.  Nur  in  einem  Kommos,  Aj.  III,  Str.  ß,  V.  12 
steht  eine  hypermetrische  Tripodie,  und  dass  sie  in  einem  Kommos 
vorkommt,  ist  sehr  bezeichnend.  Man  könnte  freilich  dort  V.  9 
statt  >  :  -^  w  I  -^  v./ 1  _  A II  schreiben  i_|-^wI-^wI_aII,  und 
dann  V.  12  v^  •  _  ^  l  _  ^  l  l_  I  _  a  II  statt  w:_v^l_^l_v^ll, 
aber  das  Ethos  der  Stelle  spricht  gerade  unverkennbar  für  die 
Tripodie.  In  dem  Schlusstakt  _  v^  liegt,  wenigstens  bei  Sopho- 
kles, sehr  häufig  der  Sinn  des  hastigen  Abbrechcns  mit  Unwillen, 
Zorn,    Schmerz;    und    wer   richtig    recilirt,    wie    wir    geschrieben 
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haben,  und  nicht  durch  Dehnung  einen  vierten  Takt  ergänzt 
(w  :  _  w  l_  w  li_  l_  All),  der  wird  leicht  diese  Bedeutung  her- 
ausfühlen. 

4.  Wenn  wir  schon  bei  den  Choreen  sehen,  dass  die  hyper- 
metrische Bildung  an  bestimmte  Bedingungen  geknüpft  war,  die 
selbst  bei  den  Logaöden  nicht  ganz  fehlten,  so  werden  wir  bei  den 
geraden  Takten  sie  mindestens  sehr  schwer  zulässig  finden.  Denn 
ein  Auftakt,  sollte  er  selbst  gegen  die  gewöhnliche  Regel  kleiner 
sein,  als  die  Senkung  des  betreffenden  Taktes,  reisst  doch  seine 
zugehörige  Reihe  zu  einem  steigenden  Gange  hin,  der  um  so 
schärfer  markirt  ist,  als  die  Senkungen  den  Hebungen  nicht  an 
Ausdehnung  nachstehen,  ^'un  ist  es  nicht  gut  denkbar,  dass  diese 
lange  Senkung  noch  „nachklappte",  wie  ein  fremder  Bestandtheil. 
Es  kommen  daher  keine  hypermetrische  Dactylen,  Spon- 
deen  und  dorische  Reihen  vor.  Dass  die  zweite  Tripodie 
des  heroischen  Hexameters  nicht  im  vollen  Sinne  des  Wortes  hyper- 
metrisch sei,  zeigt  Nr.  1  unseres  Paragraphen.  Ueber  die  Ver- 
hältnisse in  den  Anapästen  wird  §  25,  4  noch  besonders  handeln. 

5.  Bacchien  und  Jonici  kommen  nicht  hyperme- 
trisch vor.  Der  Grund  ist  hier,  weil  diese  Takte  immer  steigend 
sind,  folglich  auch  am  Ende  der  Sätze  ihre  Natur  nicht  verleugnen. 
Vgl.  §  4,  4,  wo  diese  Takte  nur  „fast  ohne  Ausnahme"  steigend 
genannt  sind,  weil  in  der  That  ein  par  jonische  Verse  ohne  Auf- 
takt vorliegen.  Diese  Verse  aber  können  ja  schon  aus  dem  Grunde 
nicht  liypermetrisch  sein,  weil  ihnen  der  Auftakt  fehlt. 

6.  Bei  den  antithetischen  Takten  ist —  wie  schon  Nr.  3 
unseres  Paragraphen  ahnen  lässt  —  hypermetrische  Bildung  vom 
musikalischen  Standpunkte  aus  ganz  unverfänglich.   Bei  Päonen  wie 


zeigt  die  kräftig  inlonirle  Schlusssilbe  das  Ende  des  Satzes  mit 
völliger  Deutlichkeit  an.  Daher  können  hypermetrische  päo- 
nische  Sätze  ohne  Schwierigkeit  auch  mehrmals  wieder- 
holt werden,  wie  Ar.  Pax  VII,  V.  2 — 4.  Vgl.  noch  id.  Av.  I, 
V.  20  (Lys.  Ui,  V.  1);  ib.  VI.  V.  6  (VU,  V.  3).  Die  eingeklam- 
merten Stellen  sind  zweisätzige  Verse.  Bei  Aeschylus  kommen 
ebenfalls  Beispiele  vor,  Ag.  V,  Str.  5,  V.  11;  Cho.  VI,  Str.  8  G;  Ep.  G; 
Euui.  I,  a,  7  und  ß,  5;  ib.  II  auf  verschiedenen  Stellen  u.  s.  w. 
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Aber  diese  Stellen  würden  an  und  für  sich  nicht  viel  beweisen,  da 
sie  neben  Dochmien  und  Bacchien  vorkommen,  denen  sie  durch 
den  Auftakt  assimilirt  erscheinen  könnten.  Vielmehr  sind  ersl  die 
Stellen  bei  Aristophanes  von  voller  Beweiskraft.  Auf  einer  Stelle, 
Lys.  VI,  V.  7  hat  er  auch  einen  Auftakt  bei  katalektischen 
Päonen. 

Der  Auftakt  bei  hypermetrischen  Päonen  erscheint  völlig  dem 
modernen  Auftakte  analog,  der  keineswegs  in  einem  bestimmten 
Grössenverhältnisse  zum  vollen  Takte  steht.  So  fanden  wir  S.  27 
in  dem  Arndtschen  Ilusarcnliede  einen  Auftakt  von  einer  einzelnen 
Achtelnote  zu  einem  vollen  Takte  (1:8).  Freilich  erkannten  wir 
auch  an  dem  Beispiele,  dass  man  in  der  currenten  Schreibart  die 
ganzen  rhythmischen  Sälzc  als  EinZeltakle  bezeichne,  eine  Unsicher- 
heil in  der  Theorie,  in  welche  schon  die  Alten  verfallen  sind.  Dem 
Aristoxenus  ist  z.  B.  die  dactylische  Tripodie  ein  einzelner  TcohQ 
biTzkaaioQ, 

da  sich  in  ihm  Thesis  und  Arsis  wie  2 : 1  verhalten.  Wir  haben 
eine  so  mangelhafte  Theorie  nicht  erläutert,  da  sie  nur  im  Stande 
ist,  die  höchste  Verwirrung  in  den  Bcgriflen  anzurichten.  Bei 
einer  solchen  Ausdrucksweise  würde  z.  B.  fast  jeder  der  Pindari- 
schen Gesänge  in  allen  Taktarten,  welche  die  Theorie  der  Allen 
aufstellte,  geschrieben  sein.  So  gleich  Ol.  I,  wo  wir  Dipodien, 
Telrapodien  und  Ilexapodicn,  folglich  nach  Aristoxenus  TroSss;  laot; 
dann  Tripodien,  folglich  nach  demselben  izöhtQ  StTcXaaot ;  endlich 
Penlapodien  und  daher  nach  demselben  7c68e<;  •»jiJLi.oXt.ot,  finden. 
Und  doch  ist  das  ganze  Gedicht  in  einem  und  demselben  Takl- 
masse,  dem  logaödischen  % -Takte  componirt  und  die  Mannigfal- 
tigkeit besteht  nur  in  der  Ausdehnung  der  Sätze,  die  von  den 
Takten  streng  zu  unterscheiden  sind.  Unsere  Theorie  nun  braucht 
durchaus  nicht  anders  einzulheilen,  als  Aristoxenus;  aber  wir 
scheiden  das  praktisch  Gesonderte  auch  bogrilTlich  und  durch  die 
Nomenclalur.  —  Abgesehen  aber  von  solchen  theoretisch  verfehlten 
Takten  der  Neueren,  kommen  bei  ihnen  auch  nicht  seilen  Auftakle 
vor,  die  an  Grösse  nicht  den  Senkungen  entsprechen  (vgl.  Leilf. 
i^  7,  5),  und  denen  sind  die  Auftakle  der  i'äonen  ganz  'Ar'uh.   Sic 
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können  nichts  an  dem  Wesen  des  antilhelischen  Taktes  ändern, 
wie  sie  es  bei  den  graduirten  Takten  Ihun,  die  sie  aus  fallenden 
zu  steigenden  machen.  Auch  geben  sie  eigentlich  der  päonischen 
Reihe  nicht  mehr  Leben  und  Beweglichkeit.  Bei  Aristophanes  hat 
der  Auftakt  hier  nicht  einmal  den  Sinn,  die  antilhelischen  Takte 
mit  steigenden  Taktreihen  (etwa  Jamben)  zu  vermitteln,  wie  eine 
Yergleichung  der  angegebenen  Stellen  sogleich  zeigen  wird. 

Von  einseitiger  Theorie  aus  sollte  man  nun  ebenso  gut  auch 
hypermetrische  Choriamben  vermuthen;  doch  diese  kommen 
nicht  vor.  Der  Grund  liegt  in  dem  Ethos  derselben  und  ist 
§  3,  6  besprochen  worden. 

7.  Aus  demselben  Grunde,  weshalb  hypermetrische 
Jonici  und  Bacchien  nicht  vorkommen  können,  ist  auch 
die  Annahme  so  gebauter  dochmischer  Sätze  unzulässig. 

Ich  habe  deshalb  schon  in  der  Eurhylhmie  scheinbar  hyper- 
metrische Dochmien  überall  als  bacchiische  Dipodien  geschrieben, 

z.B.  Cho.  VI,   Ep.  V.  1.  und  5  nicht  ^i v^l_w!l,  sondern 

vv  i wl All.     Für  jeden,  der  auch  nur  ein  halbes   Yer- 

ständniss  jener  dochmischen  Compositionen  hat,  bedarf  es  keines 
weiteren  Beweises.  Er  wird  einsehen,  aus  der  Natur  der  Doch- 
mien, die  ein  ewiges  unsicheres  Ilin-  und  Herschwanken  bezeichnen, 
dass  es  eine  physische  Nolhwendigkeit  ist,  namentlich  längeren 
Compositionen,  worin  sie  vorherrschen,  durch  reguläre  Reihen, 
seien  es  bacchiische,  seien  es  choreische  oder  logaödische,  auch 
etwa  päonische,  einen  festeren  Halt  zu  geben.  Wir  verweisen 
übrigens  auf  die  Darstellung  der  kommatischen  Gesänge,  Buch  VI. 
Aber  auch  auf  rein  äusserlichem  Wege  lässt  jene  Notirung  sich  als 
die  richtige  nachweisen.  In  jenen  Strophen  kommen  nämlich  meist 
auch  bacchiische  Tripodien  vor,  die  sich  durchaus  nicht  als  Doch- 
mien   auffassen    lassen   und    deshalb    dieselbe   Auffassung   für   die 

Silbencombination  — v^  _  i=d  bedingen,   oder  päonische  Sätze, 

die  noch  enlscliiedener  den  Wechsel  von  Sätzen  im  reinen  fünf- 
theiligen Takte  mit  den  Dochmien  beweisen.  Man  sehe  nur  die 
verschiedenen  dochmischen  Gesänge  sich  bei  Aeschylus  an,  um 
Nachweise  in  Menge  zu  finden.  Es  sind:  Ag.  V.  VI;  Cho.  II.  VI; 
Eum.  I.  n.  V;  Suppl.  II.  HI.  VI;  Sept.  I.  ü.  IV.  Y;  Prom.  IV. 

Gegen  hypermetrische  dochmischc  Verse  dagegen, 
welche  aus  mehreren  Sätzen  bestehen,  ist  nichts  einzu- 
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wenden  (vgl.  Nr.  l  unseres  Paragraphen).  Namenllich  wo  Verse 
aus  zwei  Dochmicn  bestehen,  oflenbart  sich  bei  dem  zweiten  der- 
selben nicht  selten  die  Neigung,  einen  fallenden  Taktgang  anzu- 
nehmen, wie  Ant.  VIII,  Str.  8,  V.  6: 

Tov  oux  ovTtt  fxaXXov  t]  [XYjSsva 

wi wl w,ll wl  All. 

Beispiele  hierzu  sind  zahlreich  vorhanden.  Hieraus  erklärt  sich 
der  Vers 

>^  :  <-<  »^  Kj  I >  II  >.^  v-/  \-i  I <-<  11 

bei  Aesch.  Eum.  I,  Str.  y,  V.  1  auf  das  leichteste.  Auch  hat  er, 
wenigstens  in  der  Strophe,  die  Theilung  slalt  der  Cäsur. 

8.  Werfen  wir  nun  einen  Rückblick  auf  die  in  unserem  Para- 
graphen besprochenen  Erscheinungen.  Wir  haben  weiter  nichts 
angenommen,  als  dass  eine  einzige  tonlose  Silbe  unter  be- 
stimmten umständen  einem  Verse  vorgeschlagen  werden 
könne,  ohne  metrisch  mitzuzählen.  Wir  waren  zugleich 
im  Stande,  den  musikalischen  Sinn  dieser  Praxis  zu  er- 
kennen; ja,  wir  konnten  nachweisen,  dass  dieselbe  oft 
weniger  eine  Freiheit,  als  eine  Nothwendigkeit  sei  (das 
Letztere  bei  der  voll  endenden  choreischen  Ilcxapodie  mit  nicht 
variirten  Takten).  Hiermit  vergleichen  wir,  da  die  Sache  ausser- 
ordentlich lehrreich  ist,  wirkliche  Freiheiten,  welche  die  Metriker 
der  Hermannschen  Richtung  für  gestattet  erachten.  Dieselben  sind 
so  masslü.s,  so  ungeheuer,  dass  man  billig  erstaunen  muss,  sie  in 
Lehrbüchern  vorgetragen  zu  hören,  welche  über  die  Wissenschaft 
des  Masses  (fxeTptXTrj)  handeln.  Und  natürlich  kann  an  eine  musi- 
kalische oder  auch  blos  rhythmische  Flrklärung  solcher  Sachen  auch 
nicht  im  leisesten  gedacht  werden.  Wir  haben  soeben  vom  Doch- 
mius  gesprochen  und  erkannt,  dass  derselbe  nicht  einmal  eine 
einzige  überschüssige  Silbe  haben  konnte;  nur  ein  aus  mehreren 
Dochmien  bestehender  Vers  kann  sie,  aus  bestimmt  ange- 
gebenem Grunde,  haben.  Hören  wir  nun  aber,  was  Seidler, 
der  als  der  eigentliche  Erforscher  der  Dochmien  angesehen  wurilo, 
alles  für  gestattet  hält.  Wir  wählen  nur  einige  vereinzelte  Bei-spiele 
aus  einer  grossen  Menge  heraus  und  setzen  dabei  die  griechischen 
Verse  nach  seiner  Einlheihing,  die  immer  auf  den  gröbsten 
Missverständnissen  beruht   und   mit  denen    in.iii  niisiTc  Texte  ver- 
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gleichen    möge.     Die  Verszahl   gebe    ich    nach  der  Gestaltung  in 
meinen  Texten.     Hören  wir  Seidler  selbst. 

I.  (De  versibus  dochmiacis,  S.  161):  „In  Jambum  dochmii 
desinunt  Aesch.  Sept.  (II,  Str.  a,  V.  5):   ^ 

7nf)5aXcov  5t.a  —  CTOfxa    _  ^  v^  _  w  _  (^  _) 

II.  (ib.' S.  162):  „Diiambum  dochmio  subjecit  Aeschylus  Cho. 
(I,  Str.  ß.  V.  4): 

9oßoufJLa(,  8'  STTOC  —  tc8'  ^xßaXslv     ^ w_(w_w_) 

III.  (ib.  S.  163):  „Etiam  iambi  cataleclici  dochmiis  annec- 
tuntur,  ut  Aesch.  Sept.  (I,  Str.  a,  V.  5): 

eryfjio^  a-^^eXo^  s  —  X£So[ji.va(;     ^ww_wwv^  (w_-cr) 

IV.  (ib.  S.  165):  „Crelico  numero  dochmiaci  lerminanlur 
Aesch.  Sept.  (I,  Str.  a,  V.  7): 

5ixav  u5aToc  ops  —  oxtuttou     w  —  ^^v^^wv^  (_  ^  _) 

V.  (ib.  S.  166):  „Quod  daclylicos  numeros  atünet,  dochmiis 
in  fme  appositis,  primum  anapaestus  invenilur,  isque  in  iambum 
desinens,  Soph.  Trach.  (V,  Str.  ß,  V.  3): 

[xoXovt'  cXs'ä^ptat  —  ai  auvaXXaYal?  ^  _ 


^^  "^  \j 


Dies  genüge,  was  den  Ausgang  der  Dochmien  anbetrifft. 
Seidler  ist  sich  so  unklar  in  Allem,  dass  er  selbst  (S.  170)  als 
Schluss  eines  Dochmius  einen  „hj-perkatalektischen",  d.  h.  hyper- 
metrischen Dochmius  für  zulässig  erachtet.  Man  sollte  entweder 
diese  Aufzählung  der  überschüssig  nachklappenden  Silben  für  einen 
Scherz,  für  eine  Satire  etwa  auf  die  alten  Metriker  halten,  oder 
auch  denken,  dass  Seidler  an  gewisse  Versbildungen  gedacht  habe 
und  von  zweisätzigen  Versen  spräche.  Aber  das  ist  nicht  der 
Fall:  es  sollen  erweiterte  Dochmien  sein!  Ganz  unzweideutig  tritt 
diese  Ansicht  bei  Hermann  auf,  der  (El.  doctr.  metr.,  S.  254 — 
257)  den  so  erweiterten  Dochmien  auch  nur  ihre  gewöhnlichen 
drei  Accente,  wie  er  notirl,  gibt,  nämlich: 

—  _f.  _L  w  -z.  —      (S.  254,  wo  vermöge  eines  Druckfehlers  der 

dritte  Accent  fehlt). 

-  ^  ^  ^  ^  w  _  (S;  255). 
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^^^^^^_^  (S.  256). 

w_i.^w_L^ w (S.  257). 

Erst  wo  eine  „penlhcmimeris  iambica",  also  fünf  überschüs- 
sige Silben  folgen,  Ixennl  er  durch  einen  Strich  und  setzt  einen 
neuen  Accent: 

-^^^^l-^^_w      (S.  258). 

Suchen  wir  nun  aber  zu  überblicken,  was  nach  jenen  Melrikern 
alles  am  Anfange  des  Dochmius  überschüssig  soll  hinzutreten 
können ! 

Mit  der  unschuldigen  Einen  Silbe  beginnt  Scidlcr  (S.  170). 

au   —  "^k;  au^wv  avo     (_)  ^ ^_    (Soph.    0.  C.  VII, 

Str.  a,  V.  6). 

Es  kommen  dann  zwei  Silben  als  Vorschlag  vor  (S.  152): 

tcoSck;  —  "tpoi;  6';ravTeXXov  {^  ^)  w  w  ^^  _  >  _  (Eur.  Phoen. 

V.  105). 

Dann  mit  einem  Male  vier  kurze  Silben  (S.  153  sq.): 
vsa  Ta8s  —  vscä"6v  -^X^  ejjict  (Soph.  0.  C.  VII  in.). 

Natürlich  aber  fehlen  auch   drei  kurze  Silben  als  Vorschlag  nicht 
(S.  157): 

aysTs  —  |xs  xav  'IkioM 

{^  ^  ^)    ^ ^  _   (Eur.  I.  Aul.,   V.  1475). 

Dann  kommt  ein  voller  „Antispast"  (S.  158): 

ßaivovTe«;  tov  —  x^popLuGr)  96VOV  (Aesch.  Cho.  I,  Gstr.  y,  V.  3). 

Selbst  sechs  kurze  Silben  können  ohne  Weiteres  vor  den  Doch- 
mius gesetzt  werden  (S.  159): 

0  xopo?  oaioi  —  aye  au  $olße  vtv  (Eur.  Troad.,  V.  328). 


Ich  habe  den  Ueberschuss  in  den  Seidlerschen  neispiclon  in 
Klammern  eingeschlossen.  Sollte  man  nun  es  wohl  für  möglich 
hallen,   dass  jemand  in  einer  Theorie,  die  auf  WissenschaRlichkcil 
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Anspruch  macht,  auf  solche  Annahmen  kommen  könne,  die  schon 
ganz  äusserlich  betrachtet,  als  ganz  masslose  Uebertreibungen  er- 
scheinen? Ganz  abgesehen  von  dem  Sinne,  der  diesen  Reihen 
vollständig  fehlt,  sehen  wir,  dass  eine  solche  Metrik  weder  Grund 
noch  Boden  hat.  Nach  ihr  kann  man  deshalb  immer  das  in  den 
überlieferten  Strophen  fihden,  was  man  gerade  sucht.  Ein  Seidler, 
der  sich  fast  nur  mit  Dochmien  beschäftigt  hat,  sucht  diese  überall 
nachzuweisen  und  es  gebngt,  wenn  man  einen  so  unklaren  Begriff 
mit  ihnen  verbindet.  Nicht  nur  in  den  schönen  logaödischen 
Strophen  Pindars  sollen  sie  vorkommen,  sondern  selbst  in  den 
choreischen  Strophen  des  Aeschylus  mitten  in  den  ruhigsten  Stand- 
liedern, deren  Gliederung  so  einfach  und  durchsichtig  ist,  dass 
man  ihre  Gestalt  mit  dem  Stocke  herausfühlen  könnte.  Dass  aber 
jeder  rhythmische  Satz  seinen  bestimmten  Charakter  hat,  dass  z.  B. 
die  Dochmien  in  einem  eben  dahinfliessenden  choreischen  Stand- 
liede  unmöglich  vorkommen  könnten,  davon  haben  diese  Metriker 
auch  nicht  die  leiseste  Ahnung.  Andere  (namentlich  die  Alten) 
haben  vermöge  der  beliebten  detraclio  und  adjectio  Alles  aus  dem 
heroischen  Hexameter  und  dem  jambischen  Trimeter  abzuleiten 
verstanden.  Schliesslich  aber  laufen  diese  metrischen  Theorien  auf 
eine  so  wüste  und  ordnungslose  Zusammenhäufung  langer  und 
kurzer  Silben  hinaus,  dass  ein  Gott  vergeblich  sich  bemühen 
würde,  dort  bestimmte  Gesetze  zu  finden,  wo  keine  sind. 

Es  rausste  wenigstens  diese  Gelegenheit  benutzt  werden,  zu 
zeigen,  dass  auch  äusserlich  unsere  rhythmischen  Regeln  von  denen 
der  Metriker  sich  durch  ihre  grosse  Strenge  und  Genauigkeit  unter- 
scheiden. Wir  hoffen  also,  dass  auch  die  letzten  Anhänger  der 
Hermannschen  Theorien,  sobald  sie  nur  die  unsrigen  eines  auf- 
merksamen Studiums  würdigen  wollen,  unmittelbar  erkennen  wer- 
den, dass  hier,  nicht  dort  die  positiven,  nicht  misszuvers teilen- 
den Facta  vorliegen. 
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§  16.    GUiederung  der  Sätze. 

1.  Nach  §  3,  3  tragen  die  längeren  Noten  im  Allgemeinen 
auch  die  stärkeren  Icten.  Diese  Regel  kann  natürlich  nicht  blos 
Gültigkeil  für  die  Noten  der  gewölinliciien  Dauer  haben,  wo  die 
Viertelnote  die  Achtelnote  an  Intonationskraft  übertrifft,  sondern  sie 
muss  auch  auf  die  längeren  Noten  Beziehung  haben.  Es  wird  also 
z.  B.  der  ^s'^'ol'ß  gewöhnlich  mehr  Kraft  beizumessen  sein,  als 
der  y^-Note.  Bleiben  wir  hierbei  stehen,  so  kommen  wir  un- 
mittelbar auf  choreisclie  und  logaödische  Sätze  zu  sprechen  mit 
synkopirten  Takten,  wie 

_«^11_I_^I_a1I,      _vyll_l_wl_v^lL_l_All, 
_  w  I  -w  vy  1  I_  1  _  A  II 

u.  dgl.  m.  Ohne  Zweifel  muss  hier  aber  die  7«  "Note  noch  aus 
einem  anderen  Grunde  stärker  intonirt  werden,  weil  sie  nämlich 
einen  ganzen  Takt  umfasst,  folglich  die  Hebung  und  Senkung  in 
sich  vereinigt.  Die  synkopirten  Takte  springen  also  in  der  Recila- 
tion,  wie  beim  musikalischen  Vortrage,  sehr  bemerkbar  gegen  die 
gewöhnlichen  „ruhigen"  Takte  hervor.  Am  allerkraftlosesten  aber 
erscheinen  die  „flüchtigen"  und  demnächst  die  „beweglichen"  Takle 
(vgl.  §  9,  2),  die  aus  lauter  Kürzen  bestehen,  und  so  ist  bei  den 
Choreen  die  Reihenfolge  der  Takle  ihrer  Kraft  nach:  B — F — G. 
Diese  Reihenfolge  aber  hat  noch  eine  andere  Bedeutung.  Der 
mehrsilbige  Takt  (B)  ist  nicht  blos  leicht  und  von  schwacher  Into- 
nation, sondern  in  ihm  wohnt  auch,  wie  sein  Name  besagt,  mehr 
Bewegung;  die  Form  F  hat  bei  der  stärkeren  Intonation  zugleich 
mehr  Ruhe  in  sich;  und  endlich,  die  Form  G,  von  stärkster  Into- 
nation, bedeutet  zugleich  die  stille  stehende  Bewegung,  sei  es  die- 
jenige, welche  ihren  Höhepunkt  erreicht  hat,  sei  es  die,  welche 
einen  vollständigen  Abschluss  gefunden  hat.  Aus  diesem  Grunde 
wurde  §  9,  2  ihr  eine  bald  steigende,  bald  fallende  Tendenz  zu- 
geschrieben. Bei  den  Logaöden  ist  nun  noch  die  Form  0  zu  be- 
rücksichtigen, welche  zwar  (vermöge  des  längeren  Haupllones) 
kräftiger  ist,  als  die  Form  B,  aber  eben  so  wenig  als  diese  eine 
Tendenz  zu  ruhigem  Abschlüsse  besilzl.  Dieser  verschiedene  Cha- 
rakter  der   Taktfornicn    wird    nicht    nur,    wie    wir    bald  aus  den 
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mannigfaltigsten  Erscheinungen  erkennen  werden,  durch  fast  zahl- 
lose Thalsachen  bewiesen,  sondern  muss  jedem  von  selbst  ein- 
leuchten, der  nur  irgend  einen  Begriff  von  dem  musikalischen  und 
rhythmischen  Werth  der  Formen  hat.  Wie  wäre  es  auch  nur 
anders  denkbar,  als  dass  m  kräftiger  sei  als  m,  I  i^  kräf- 
liger  als  beide  und  mit  1  der  grösste  Nachdruck  verbunden  sei? 
Und  eben  so  wenig  braucht  bewiesen  zu  werden,  dass,  um  die 
Extreme  zu  vergleichen,  m  schwerlich  als  Abschluss  der  Reihen 
zu  gebrauchen  sei,  wozu  dagegen  I  ganz  vorzüglich  sich  eigne. 
Mit  J  ist  aber  I  •  ziemlich  gleichbedeutend ,  so  dass  im  Fol- 
genden, wo  ein  Salz  als  mit  !_  endigend  angegeben  wird,  kein 
innerer  Unterschied  von  den  mit  _  a  endigenden  gemeint  sein 
kann.  Die  letitere  Schreibart,  am  Versschlusse  sehr  empfehlungs- 
werth,   ist   nur   im  Innern    derselben   nicht    zulässig,   nach  Leitf. 

Auf  dieser  Unterscheidung  der  Taktformen  beruht  nun  die 
Lehre  von  der  Gliederung  der  Sätze,  die  besonders  bei  den  %- 
Takten  sich  deutlich  erkennen  lässt,  weshalb  wir  unsere  Darstel- 
lung auch  mit  ihnen  beginnen.  Schon  bei  den  geraden  Takten 
fehlt  die  Hexapodie,  weshalb  hier  auch  keine  so  vollkommen  äusser- 
lich  ausgeprägte  Gliederung  zu  erwarten  war.  Der  antithetische 
%-Takt  (Päon)  dann  kann  seiner  Natur  nach  nicht  so  scharf  ge- 
gliederte Salze  bilden:  denn  in  diesen  ist  ja  schon  jeder  Einzeltakt 
scharf  abgesetzt;  und  ausserdem  felilt  ihm  die  Synkope.  Endlich 
die  grossen  %-  und  ^4- Takte  bilden  keine  über  die  Tripodie 
hinausgehenden  Reihen,  weshalb  liier  auch  dann  keine  scharfe 
Gliederung  zu  erwarten  wäre,  wenn  synkopirte  %-  oder  %-Takle 
vorhanden  wären. 

Die  verschieden  gegliederten  Sätze  haben  einen  ausserordent- 
lich verschiedenen  Charakter  und  deshalb  eben  so  abweichende 
Functionen.  Doch  darüber  wird  erst  §  18  sq.  Auskunft  gegeben 
werden.  Hier  die  mit  dem  Wesen  der  Taktarien  in  Beziehung 
stehenden  äusseren  Gesetze. 

2.  Am  deutlichsten  sind  die  Gliederungsverhältnisse  in  der 
Hexapodie  zu  erkennen,  da  in  ihr  die  grösste  Mannigfaltigkeit 
denkbar  ist  und  auch  wirklich  vorkommt.  Sehen  wir  nun,  welche 
Gliederungen    in    ihr   durch    synkopirte  Takte    angedeutet   werden 

13« 
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können.  Salze,  in  denen  die  Gliederung  durch  keine  Synkope 
scliarf  ausgeprägt  ist,  die  daher  mehr  in  einem  ruiiigen  und  gleich- 
massigen  Flusse  verlaufen ,  sind  häufig  genug,  z.  B. 

w:_wl_    v^l_wl_v^l ^\ All 

wl-^v>l_  wl ^1 v^I_aII 

u.  dgl.  m.  Der  kräftige  Schlusstakt  (_  a  entsprechend  l_  im  Innern 
der  Verse)  kann  natürlich  keine  Beziehung  zur  Gliederung  haben, 
eben  so  fremd  steht  derselben  aber  auch  ein  synkopirter  Anfangs- 
takt, wie 

i_lv^  w  wl^wl_v^l_wl_wll    Find.  Nem.  VII,  Ep.  V.  5. 

Das  sind  nur  Markirungen  der  äusseren  Grenzen.  Aber  auch 
Synkope  im  vorletzten  Takte  hat  weder  bei  der  Hexa- 
podie,  noch  bei  einem  Satze  von  irgend  anderer  Aus- 
dehnung etwas  mit  der  Gliederung  zu  thun.  Dies  geht 
unzweifelhaft  aus  dem  Charakter  der  fallenden  Sätze  (§  18,  5)  her- 
vor. Folglich  markirt  nur  der  zweite,  dritte  und  vierte  Takt  in 
der  Hexapodie  die  in  ihr  herrschende  Gliederung  und  die  damit 
verbundene  Intonation,  welche  wiederum  auf  das  Genaueste  den 
dem  Satze  gegebenen  musikalischen  Noten  entspricht  und  also 
unmittelbar  mit  der  Melodie  zusammenhängt. 

3.  Da  die  choreischen  Hexapodien  immer  dipo- 
disch  gegliedert  sind,  so  können  Synkopen  bei  ihnen 
nie  im  dritten  Takte  vorkommen,  wohl  aber  im  zweiten 
und  vierten. 

Diese  Regel  ist  von  ausserordentlicher  Wichtigkeit  und  wie 
viele  andere  geeignet,  die  strenge  Gesetzlichkeit  zu  beweisen,  die 
auf  rhythmischem  Wege  in  den  poetischen  Formen  erschlossen 
wird     Wenn  nämlich  He.xapodien  von  der  Form 


0 
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4- 

1  ^     1  ^ 

1  ^ 
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:_wl     l_,     l_vyl_wl_^l_AlJ, 

v>l_v>.| wl     I l_vyl_All, 

:_^l     L_     l_v.l    L_    I_wI_aII 
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u.  dgl.  m.  (vgl.  §  18),  welche  sich  sogleich  durch  den  ihnen  inne- 
wohnenden rhythmischen  Wohlklang  bemerkbar  machen,  welche 
ausserdem  mit  der  unverkennbar  dipodischen  Gliederung  der  Hexa- 
podie  in  der  nächsten  Beziehung  stehen  und  eine  grossarfige  Ge- 
setzlichkeit in  ihrer  Stellung  in  den  Perioden  zeigen,  ausserordent- 
lich häufig  vorkommen:  warum  kommt  da  auch  nicht  eine 
einzige  Hexapodie  in  der  ganzen  griechischen  Literatur 
vor,  die  durch  eine  Synkope  im  dritten  Takte  mit  der 
dipodischen  Gliederung  in  Widerspruch  steht?  Unsere 
Antwort  ist:  weil  eben  in  der  ganzen  poetischen  Literatur  nichts 
Willkürliches,  Unschönes  und  Ungeregeltes  zu  treffen  ist;  es  sei 
denn,  dass  man  Euripides  solche  Vorwürfe  mache:  doch  auch  der 
überschreitet  bestimmte  Grenzen  nie  und  unterscheidet  sich  eigent- 
lich nur  dadurch,  dass  er  entweder  Formen,  die  an  und  für  sich 
schön  sind,  hin  und  wieder  ziemlich  zwecklos  anwendet,  oder 
innerhalb  des  Gestatteten  zu  Formen  von  wenig  innerer 
Schönheit  gelangt. 

Dass  „gedehnte  Sätze''  (§  18,  7),  in  denen  neben  der  Syn- 
kope des  zweiten  und  vierten  Taktes  auch  eine  des  dritten  vor- 
kommt, keine  Ausnahme  zu  unserer  Regel  bilden,  ist  selbstver- 
ständlich.    In  der  Hexapodie 

I       I    J      I      I      IJ      I    J.    I    J.     Il,      L_lL_ll_  il_lL_lL_ll 

ist  ja  durch  die  Synkope  im  dritten  Takte  keine  Gliederung  be- 
zeichnet, vielmehr  ist  die  ganze  Reilie  eben  so  gleichraässig  als 

/:J/IJ/IJ/IJ/IJj''IJ-'ll. 

v.:_wl_wl_^l_wl_  wl_  All. 

Natürlich  kann  ein  synkopirter  Takt  nur  gliedern,  wo  er  zwischen 
nicht  synkopirten   auftritt.      So   sind   auch   Soph.  El.  II,  Ep.    die 

Verse 

>:w  v^  v^li_li_lL_l_wi_A!i   und 

w  i_  w  ll_lL_ll_l_  ^  i_  AÜ 

auf  das  Strengste  dipodisch  gegliedert. 

4.  Die  logaödischen  Hexapodien  können  durch 
Synkopen  eben  so  \vohl  halbirt  als  dipodisch  zerlegt 
werden. 
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Geslallet  also  sind  nicht  nur  Reihen  wie 

^  :  _  ^  I    i_    I  _  w  I  -^  w  I  _  ^  I  _  A II   Aj.  IV,  a,  2. 

_  v.i_  wi_  wi  i_  1-^  wI_aii  Aj.  m,  ß,  10. 

u.  dgl.,  sondern  auch  solche  wie 

v>wwI-^wIi_Iww^I_v^I_aII  Nem.  VII,  Ep.  4. 
_>  I-^^Il_I  -^  ^  I  L_  l_All   Soph.  El.  III,  V.  1. 

Man  denke  nur  hier  nicht  an  Willkühr  und  üngebundenheill 
Was  man,  in  Ermangelung  besserer  Bezeichnungen,  unter  dem  ge- 
meinschaftlichen Namen  der  Logaoden  begreift,  das  sind  eigentlich 
sehr  verschiedene  Weisen,  die  wenig  rhythmische  und  musikalische 
Berührungspunkte  mit  einander  haben.  Wir  werden  nicht  nur  den 
sehr  verschiedenen  Charakter  derselben  darstellen,  §22 — 23,  sondern 
dort  auch  zugleich  die  historische  Entwicklung  der  Formen  geben. 
Hier  genüge  die  Andeutung,  dass  die  Pindarischen  Logaoden 
durchaus  keine  durchgängige  dipodische  Gliederung  haben;  dass 
Aeschylus  und  Sophokles  beide  Genera  in  der  Anwendung  unter- 
scheiden, letzterer  z.  B.  nur  in  kommatischen  Gesängen  halbirte 
Ilexapodien  hat.  Wer  irgend  ein  Gefühl  für  den  Rhythmus  hat, 
wird  hierin  keinen  Zufall  erblicken,  sondern  diejenige  Anwendung 
finden,  welche  sich  aus  dem  der  lialbirten  Ilexapodie  innewohnen- 
den Charakter  der  Unruhe  sogleich  ahnen  Hess. 

Den  Regeln  über  die  Logaoden  sind  natürlich  aucli  alle  Sätze 
unterworfen,  welche  des  kyklischen  Daclylus  entbehren,  aber  in 
den  logaödischen  Stroplien  oder  Perioden  auftreten.  So  bildet  denn 
Pind.  Dith.  III,  V.  2 

v^  :  v^  v>  v_/  1 1 1 1 I  «.^  >-'<-'  I «w-  I  —  A II 

keine  Ausnahme  zu  unserer  Regel  über  die  Choreen,  selbst  weim 
man  hier  Ilalbirung  annehmen  wollte, 

w  :  ^    vy    v>  I  L_  I  L_  I  v^    ^    w  l_  w  I  _  A  II , 

während  doch  auch  dipodische  Eintheilung  hier  zulässig  erscheint, 

ll_ll_lv>wwl_.>l_All. 


v.^  :  <»•   v-»   v-» 


was   keiner  weiteren  Besprechung  bedarf,   und   wie  der  respondi- 
rende  Vers  am  angeführten  Orte, 

^iw    w    v^ll l-v^v^i  vyl  — >-»  v-«  I  w  II 
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mit  seiner  ausserordentlich  deullich  ausgeprägten  dipodischen  Glie- 
derung seiir  wahrscheinlich  macht.  Wer  aber  irgend  Anspruch  auf 
Kenntniss  der  poetischen  Kunstformen  macht,  der  wird  sich  schon 
gewöhnen  müssen,  das  äusserlich  Aehnliche  oder  Gleiche  auch  ver- 
schieden zu  benennen  je  nach  dem  inneren  Wesen,  der  Bedeutung 
und  Anwendung.  Der  oben  aus  Find.  Dith.  lU  citirte  Yers  ist  also 
logaödisch,  nicht  choreisch. 

5.  Den  logaödischen  Weisen  steht  nun  noch  ein  Takt  zur 
Verfügung,  der  vermöge  seiner  Lebhaftigkeit  geeignet  ist,  die  Sätze 
in  bestimmte,  dem  rhythmischen  Gefühle  sich  leicht  verralhende 
Abtheilungen  zu  zerlegen,  d.  h.  mit  andern  Worten,  sie  zu  gliedern. 
Es  ist  der  kyklische  Dactylus.  Folgt  derselbe  mehrere  Male  auf 
einander,  bildet  er  also  mit  der  gewöhnlichen  Form  F  (_  w)  oder 
auch  mit  synkopirten  Takten  keine  Antithese,  so  kann  er  natürlich 
nicht  die  Tendenz  haben,  eine  Reilie  zu  zerlegen.  Wir  finden 
z.B.  Soph.  AnL  I,  ß,  V.  1—2: 

-^v^I-^^I^^1_^Ii_I_aII. 

Diese  Reihe  beginnt  mit  lebhafter  Bewegung,  die  im  vierten 
Takte  erst  ruhiger  wird,  im  fünften  Takte  aber  schwer  niedersinkt 
und  im  sechsten  scharf  abgeschlossen  ist.  Sie  fliesst  also  im 
naturgemässen  ungehemmten  Strome  dahin,  durch  nichts  beschränkt 
und  getheilt  —  und  hat  keine  deutlich  sich  abhebende  Gliederung. 
Aehnlich  verhält  es  sich  mit 

>  •:  ^  w  I  -^  w  I  _  .>  I  _  w  I  L_  I  _  All  Ant.  III,  a,  V.  1. 

Ganz  anders  ist  der  Charakter  der  beiden  Verse 

_  v.^  I  _  >  I  -^v  v^  1  ^^  ^  I  _  v^  I  _  w  II  ib.  V.  3. 
_  ^  I  _  >  1  -^  w  I  -^  v^  1  L_    1  _  A II  ib.  V.  2. 

Es  ist  eine  Bewegung,  die  bei  ihrem  Beginne  langsam  ist, 
dann  wächst  und  sich  gegen  das  Ende  wieder  (in  verschiedenem 
Grade)  senkt.  Zwei  Linien  mögen  den  Unterschied  der  beiden 
Bewegungen  ausdrücken: 

2) 
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Im  zweiten  Falle  also  ist  eine  gewisse  Gliederung  der  Reihe  deut- 
lich angezeigt. 

So  machen  Reihen,  in  denen  die  lebhaften  und  die  ruhigen 
Takte  nach  bestimmter  Regel  mit  einander  wechseln,  je  nach  der 
Stellung  derselben  einen  völlig  verschiedenen  Eindruck.  Man  ver- 
gleiche folgende  Sätze  mit  einander: 

1)  -^wl_wl-v^wl_wl_wl_wll  Nem.  III ,  Ep.  V.  1. 

2)  ^^l_  wl_   wl l-^wl_  All  Pyth.  VU,  Ep.  V.  4. 

3)  w!-wwl-^wl_  wl-^wl-w..l_v.ll   Ol.  XIII,  Str.  V.  7. 
w  :-w  ^l_  wl_  w  1-^  ^^  l_  wl_  All   0.  R.  IV,  a,  V.  5. 

Im  ersten  Beispiele  lässt  sich  ohne  Schwierigkeit  eine  Zer- 
legung der  Reihe  in  2 -}- 4  Takte  erkennen:  es  ist  eine  lebhaft 
beginnende  Bewegung,  die  im  zweiten  Takte  ruhiger  wird;  im 
dritten  beginnt  sie  wieder  mit  derselben  Kraft  und  sinkt  dann 
wieder  gegen  das  Ende  der  Reihe  hin.  —  Umgekehrt  finden  wir 
im  zweiten  Beispiele  die  Reihe  in  4  +  2  Takte,  und  in  den  beiden 
Versen  unter  3)  dieselbe  in  3  4-3  Takte  zerlegt. 

Viel  deutlicher  aber  ist  die  Gliederung  durch  Syn- 
kopen, als  die  durch  logaödische  Takte.  Doch  wo  beide 
Mittel  mit  einander  verbunden  werden,  da  prägt  sich  der  Charakter 
der  Reihen  nur  um  so  bestimmter  aus.  So  finden  wir  die  Ile.xa- 
podie 

-w  ^  I  L_  I  -^  w  I  _  ^  1  L_  I  _  All   Ol.  C.  VI,  Ep.  V.  3 

und  manche  andere  Bildungen;  besonders  häufig  und  significant 
aber  sind  diese  Gliederungen  bei  der  Tetrapodie,  namentlich  wo 
zwei  derselben,  wie  gewöhnlich  bei  Sophokles,  zu  Einem  Verse 
verbunden  sind,  z.  B. 

-^wlL_l-^^^l    L_    il-^wlL_l-v>^l_wll  Ant.  I,  ß,  V.  5. 
v^  I  _  w  I  L_  I  -v>  w  I  _,  w  ll_  ^  1 1_  I  -^  ^  I  _  w  II   ib.  IV,  V.  1. 
-v.^lL-l-^v.l    i_    11-^  wlL_l-^  ^l_  All   El.IU,  Str.  V  G. 

Aus  obigen  Beispielen  nun  leuchtet  für  die  logaödische  Ile.xa- 
podie  die  Regel  ein,  dass  die  Form  C,  mit  F  wechselnd,  an 
erster,  dritter  und  fünfter  Stelle  stehend,  eine  dipo- 
dische  Gliederung  anzeigt,  an  vierter  Stelle  dagegen 
die   Ilalbirung    markirl.      An    zweiter    Stelle   zwischen    lauter 
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scheinbaren  Choreen  stehend,  ist  sie  dagegen  weder  in  der  Hexa- 
podie,  noch  in  der  Pentapodie,  Tetrapodie  und  Tripodie  für  die 
Gliederung  bezeichnend.  So  finden  wir,  um  aus  der  grossen  An- 
zahl ein  einzelnes  Beispiel  auszuwählen,  in  der  Hexapodie 

_  wI^wI_..I_-I_v.1_aII  Aj.  I,  Ep.  V.  2 
nur  die  nicht  sogleich  mit  voller  Lebhaftigkeit  beginnende  Bewegung 
ausgedrückt. 

6.  Wie  die  Gliederung  der  Sätze  bei  den  übrigen  Weisen 
durch  verschiedene  Taktformen  ausgedrückt  werde,  ist  bei  allen 
leicht  zu  erkennen.  In  §  18  sq.  wird  auch  der  Sinn  der 
Formen  ausführlich  genug  besprochen  werden  und  die  ausser- 
ordentliche Consequenz  in  Anwendung  derselben  in  zweifelloser 
Weise  zu  Tage  treten  und  reichlich  bewiesen  werden.  In  jener 
wahrhaft  grossartigen  Consequenz,  welche  die  gesammte  Literatur 
belegt,  ist  zu  erkennen,  mit  welchem  klaren  Bewusstsein  die  Dichter 
und  Componisten  die  einzelnen  Formen  unterschieden  und  nach 
diesen  Unterschieden  angewandt  haben.  Zugleich  auch  lässt  sich 
die  historische  Entwickelung  auf  das  Schönste  verfolgen. 

Welchen  Wertli  aber  hat  nun  eine  Grille,  wie  die  alten  Rhyth- 
miker sie  hatten,  nach  denen  jede  Hexapodie  als  ein  ttou?  StTcXa- 
aiO(;  in  4  4-  2  Takte  zerlegt  werden  soll?  In  welcher  Weise  raüsste 
man  mit  Versen  wie  den  oben  citirten, 

^  ^  wl-^wli_lw  ^  wI_v^I_aII  Nem.  Vn,  Ep.  4. 

_>  i-^v^iL_i  -^  ^  I  i_  i_aii  Soph.  El.  in,  V.  1 

herumwürgen,  um  sie  dipodisch  zu  zergliedern  und  liiernach  zu 
inloniren!  Denn  das  ist  doch  der  Sinn  von  jener  Zerlegung  in 
4-f-2  oder  2+4  Takte!  Und  wie  steht  das  mit  der  historischen  Ent- 
wickelung der  Logaöden  aus  den  Dactylen  in  Widerspruch !  Werfen  wir 
also  diese  Regel,  für  deren  Feststellung  Rossbach  und  Westphal 
sich  so  unendliche  Mühe  gegeben  haben,  als  unhistorisch,  in  ihrer 
Anwendung  zu  den  unschönsten,  ja  zum  Theil  zu  barbarischen 
Formen  führend,  über  Bord! 

Hat  Aristoxenos  (ayro?  e9a)  in  der  That  zu  einem  solchen 
Zerhudeln  der  kostbarsten  Schöpfungen  anleiten  wollen?  Gewiss 
nicht!  Er  Iheilt  in  seinen  axoix^la.  einige,  aus  der  Beobachtung 
der  allcrgeläufigsten  Metra  geschöpfte  Regeln  mit,  die  den  ersten 
Anfänger  anleiten  sollen,  nicht  grossartige  und  kunstvolle  Composi- 
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lionen  nach  Art  eines  Pindar,  Aeschylus  und  Sophokles  zu  schafTen 
—  denn  wer  könnte  durch  trockne  Regeln  hierzu  anleiten?  — 
sondern  in  ganz  leichten  und  volksmässigen  Weisen  sich  zu  ver- 
suchen. Wehe  dem,  der  nach  so  elementaren  Regeln  eine  grosse 
und  schwere  Wissenschaft  handhaben  will,  der  da  glaubt,  einge- 
drungen zu  sein  in  das  Innere  der  Composilionen  eines  Mozart 
und  Beethoven,  wenn  er  eine  Klavierschule  für  die  ersten  Anfänger, 
die  etwa  einer  der  grossen  Meister  hinterlassen  hat,  sich  aneignet! 
Und  wie,  wenn  von  dieser  Klavierschule  nur  ein  kleiner  Theil  er- 
halten wäre:  aus  diesen  Fetzen  soll  die  ganze  Wissenschaft  aufge- 
baut werden? 

Wir  fordern  nun  unsere  Leser  auf,  mit  uns  auch  diesen 
Regeln,  welche  Westphal  über  Gliederung  und  Intonation  der  Reihen 
eruirt  hat,  für  immer  Valet  zu  sagen.  Es  ist  nolhwendig,  es  ist 
dringend  nothwendig,  dies  zu  thun,  ehe  man  in  das  schwierigere 
Gebiet  folge,  welches  mit  §  18  beginnt.  Vorher  aber  werden  noch 
einige  allgemeine  Theorien  in  §  17  zu  geben  sein,  damit  in  den 
folgenden  Abschnitten  bei  den  verschiedenen  Metris  nicht  zu  oft 
dasselbe  zu  wiederholen  sei. 
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1,  Der  Lehre  von  der  Taktfolge  liegt  wieder,  wie  der  von 
der  Gliederung  der  Sätze  die  Theorie  über  die  Charakteristik  der 
Taktformen,  §  9,  wo  wir  nachzusehen  bitten,  zu  Grunde.  Dann 
ist  noch  vorher  §  15,  1  zu  vergleichen;  wir  können  auch  hier, 
aus  denselben  Gründen  wie  dort,  nur  von  Sätzen  sprechen,  welche 
den  Vers  schliessen. 

Beginnen  wir  mit  den  eigentlichen  oder  ruhigen  Dactylen, 
welche  in  den  Formen  B  (_  ^  ^),  F  ( )  und  G  (lj)  auf- 
treten, unter  denen  die  Form  F  gewöhnlich  spondeus  genannt 
wird,  d.  h.  von  Allen,  welche  zu  keinem  Vcrständniss  der  äusseren 
Form  vorgeschritten  sind.  Das  Schema  des  heroischen  Ile.xamelers 
ist  nun  bekanntlich: 
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d.  li.,  in  den  fünf  ersten  Takten  können  die  Formen  B  und  F 
ziemlich  nach  Belieben  stehen,  im  Schlusslakte  aber  ist  ausnalims- 
los  F  in  Anwendung.  An  zweien  Stellen  aber  wird  die  Form  F 
fast  durchgängig  vermieden,  nämlich  im  dritten  und  im  fünften 
Takte.  Hierfür  sind  zwei  ganz  verschiedene  Gründe  massgebend 
gewesen.  Sind  die  Takte  1.  2.  4.  5.  „beweglich",  die  Takte  3 
und  6  in  gleicher  Weise  ruhig,  so  entsteht  ein  Vers, 


welcher  trotz  der  Cäsur,  die  den  dritten  Takt  zerlegt,  doch  allzu 
gleichförmig  ist.  Seine  dikolische  Gliederung  ist  alJzu  auffallend 
und  deshalb  den  ruhigen  epischen  Fluss  störend:  aus  diesem 
Grunde  kommen  solche  Verse  nur  selten  vor;  ganz  verein- 
zelt aber  unter  Hexametern  anderen  Baues  tragen  sie  nur  zur 
grösseren  Mannigfaltigkeit  der  Partie  bei,  ohne  die  ruhig  dahin- 
fliessende  Rede  in  zu  gleiche  Theile  zu  zerhacken. 
Anders  ist  es  mit  dem  Verse 

_w  v.l_w  wl_,.^  wl[_w  wl I ]]  oder 

_wv.I_v^wl_vv,..ll_w^l I J. 

Er  ist  zu  schwer,  hat  zu  wenig  Beweglichkeit  und  Leben.  Daher 
pflegt  der  vorletzte  Takt  dreisilbig  gewählt  zu  werden:  es  wird  so 
ein  Sinken  die  beiden  letzten  Takte  hindurch  vermieden  und  durch 
die  Bewegung,  welche  noch  kurz  vor  dem  Ende  stattfindet,  dem 
ganzen  Verse  die  nölhige  Lebhaftigkeit  gewalirt. 
Vergleichen  wir  den  elegischen  Hexameter, 

Aus  welchem  Gnmde  ist  hier  das  strenge  Gesetz,  dass  nur  die 
beiden  ersten  Takte  auch  die  ruhige  Form  haben  dürfen,  während 
der  vierte  und  fünfte  durchaus  die  Form  B  bewahren?  Um  dieses 
zu  begreifen,  muss  man  sich  das  ganze  Distichon  vergegenwärtigen. 
Je  der  erste  Vers,  ein  heroischer  Hexameter,  gewährt  in  seinem 
würdevollen,  gemessenen  Gange  das  Bild  eines  ebnen  und  gleich- 
massigen  Flusses,  ohne  viel  Leben  und  Bewegung.  Er  würde 
also,  dauernd  wiederholt,  nur  den  ruhigen  Gleichmuth,  die  feierlicli 
erhabene  Stimmung,  die  vollendete  Objeclivität  darstellen  können 
und  thut  es  in  der  That  in  der  älteren  und  noch  auf  dem  Boden 
reiner   Ä'atürlichkeil   stehenden    Poesie    durchaus:    denn    nur  der 
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feierlich  erhabene  Hymnus,  das  gemüthlich  beschauende  Epos  und 
dann  wieder  der  ernste  und  religiöse  Orakelspruch  sind  die  Ge- 
biete, auf  denen  er  sich  ursprünglich  bewegt.  Ganz  verschieden 
aber  ist  der  Charakter  des  elegischen  Hexameters:  scharf  sind  seine 
beiden  Tripodien  durch  Staipeai«;  von  einander  gesondert,  statt 
durch  die  Cäsur  sanft  zusammengekettet  zu  sein  (f-,ehrs,  de  Ar.  st. 
Ilom. ,  S.  414:  „Die  Cäsur  ist  wie  ein  Gelenk,  das  zwei  Glieder 
eben  so  wohl  scheidet  als  verbindet,  wie  ein  Ring,  der  zwei  Glie- 
der einer  Kette  trennt  und  verbindet");  jede  Tripodie  ist  durch 
einen  langen  und  kräftigen  Ton  ganz  bestimmt  abgeschnitten,  statt 
ruhig  und  gemessen  wie  die  Tripodien  des  heroischen  Verses  zu 
verlaufen;  und  der  dort  vermiedene  gleiche  Ausgang  der  beiden 
Sätze  ist  hier  zum  Gesetze  geworden,  so  dass  die  beiden  Theile 
des  Verses  auf  das  Genaueste  einander  entgegenstehen.  Da  nun 
in  dem  langen  Tone  überhaupt,  wo  er  noch  in  natürlicher  Weise 
angewandt  wird,  ein  starkes,  entweder  freudiges  oder  schmcrz- 
hafles  Gefühl,  oder  ein  fester  Wille  zum  Ausdrucke  kommt,  so  ist 
klar,  dass  der  zweite  Vers  des  Distichons  dieser  zweizeiligen 
Strophe  das  eigentliche  Leben  erst  geben  muss.  Dieser  ver- 
schiedene Charakter  wird  selbst  noch  im  Inhalte  der  Verse 
offenbar.  Um  dieses  zu  erkennen,  braucht  man  nur  wenige 
Elegien  des  Kallinus,  Tyrläus,  Mimnermus  und  Theognis  zu  ver- 
gleichen. Da  steht  z.  B.  die  feierliche  Auftbrdcrung  zur  Tapferkeit 
und  Vaterlandsliebe  gewöhnlich  im  heroischen  Hexameter,  während 
im  elegischen  in  energischer  Weise  die  Schmach  der  Feigheit  vor- 
gehalten oder  das  besonders  auf  Phantasie  und  Gemüth  Wirkende 
entgegengehalten  wird;  oder  es  schildert  der  erslere  Vers,  der 
zweite  bringt  die  Contraste,  die  schärfsten  Gegensätze;  nicht  selten 
auch  begründet  und  führt  der  heroische  Vers  weiter  aus,  was  im 
vorhergehenden  elegischen  in  kurzen  und  kräftigen  Zügen  gegebeh 
war.  Will  man  verstehen  lernen,  wie  sehr  diese  Natürlichkeil  und 
Ursprünglichkeit  verloren  ging,  als  das  Distichon  eine  blosse  Kunsl- 
form,  ein  reines  Schema  geworden  war,  nach  dinn  man  mecha- 
nisch Gedichte  verfertigte,  so  vergleiche  man  dann  die  Verhällnis.sc 
in  den  von  Kritias,  Ilermesianax,  Alexander  dem  Aetoler  unil  Kal- 
limachus  uns  überkommenen  grösseren  elegischen  Bruchslücken,  und 
man  wird  sogleich  erkeruien,  dass  hier  aller  Zusanuncnhang  zwischen 
bihalt  und  Form    der  beiden  Verse  aufgehoben  ist.     Und  das  ist 
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fast  immer  der  Charakter  der  eigentlichen  Kunslpoesie:  Mangel 
an  Verständniss  des  den  Formen  innewohnenden  Ethos  und  dafür 
übertriebene  Sorgfalt  in  Anwendung  derjenigen  Formen,  welche  den 
elementaren  Regeln  am  besten  zu  entsprechen  scheinen. 

Doch  das  beiläufig.  Es  geht  aber  aus  diesem  Zwecke  des 
elegischen  Verses  hervor,  dass  er  am  allerwenigsten  in  seinem 
zweiten  Theile  die  ruhigen  Taktformen  haben  dürfe.  Stehen  sie 
im  ersten  Theile,  nun,  so  erscheint  der  ganze  Vers  eigentlich  nur 
um  so  lebhafter,  indem  der  ziemlich  ruhige  erste  Theil  durch  ein 
lebendiges  Ende  abgeschlossen  wird,  während  sonst  gewöhnlich  das 
Umgekehrte  stattfindet. 

Wir  lernen  aber  aus  dieser  Betrachtung  eines  der  allerhäufig- 
sten  Metra,  dass  die  wechselnden  Taktformen  nicht  nur  die  Glie- 
derung der  Reihen  markiren  sollen,  sondern  eben  so  selu*  dazu 
bestimmt  sind,  der  durch  den  Rhythmus  bezeichneten  Bewegung 
einen  bestimmten  Charakter  zu  geben.  Schon  in  Nr.  4  des  vorigen 
Paragraphen  wurde  auf  diesen  Zweck  hingedeutet.  Dann  aber  wer- 
den wir  auch  daraus  ahnen  können,  dass  überhaupt  für  die  Auf- 
einanderfolge der  verschiedenen  Taktformen  bestimmte  Gesetze 
herrschen.  Diese  wollen  wir  in  dem  Folgenden  in  ihren  allgemeinsten 
umrissen  darstellen. 

2.  Es  handelt  sich,  nachdem  bereits  in  §  16  das  Wichtigste 
über  die  Stellung  der  synkopirten  Takte  G  gesagt  worden  ist, 
ebenso  das  vereinzelte  Vorkommen  der  Form  C  bei  den  Logaöden 
iifl  Anfangstakte  und  den  mittleren  Takten  erwähnt  ist,  nun  be- 
sonders um  die  Feststellung,  unter  welchen  Verhältnissen  die 
Formen  B  und  C  bei  den  Dactylen,  Logaöden  und  Choreen  am 
Ende  der  Reihe  auftreten  können,  und  um  Erkenntniss  ilures  Ver- 
hältnisses zu  der  Form  F.    Diese  Formen  nun  sind: 


B 

c 

Dactylen 

Logaöden 
Choreen 

^-'     <-»     «^ 

(fehlt) 

— 1^    v^ 

(-^^) 

um  aber  im  Innern  der  Verse  die  Schlüsse  der  Sätze  besser 
würdigen  zu  können,  soll  von  nun  an,  wie  auch  in  den  Texten 
unseres  Bandes  geschehen  wird,  die  wechselnde  Theilung  und  eben 
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SO  der  wechselnde  Einschnitt,  wie  in  dem  §  12,  10  besproclienen 
Beispiele  aus  Ran.  YIU  durch  einen  Punkt  bezeichnet  werden,  also 
in  jener  Strophe: 

_wl_^l_wl_.^.ll_.^l_^l_wl_.^.ll_v^l_^l 

_    ^  I  _  A  11 

Auf  diese  Art  können  auch  die  Cäsuren  des  Hexameters  ganz  all- 
gemein angegeben  werden: 


Es  konnte  diese  ßezeichnungsweise  in  der  Eurhytlimie  noch 
nicht  gebraucht  werden,  da,  wie  jeder  aufmerksame  Leser  be- 
merken wird,  das  Yerständniss  derselben  erst  in  der  Compositions- 
lehre  zu  erreichen  war.  Selbst  die  immer  stattfindende  Cäsur 
wurde  dort  noch  nicht  durch  ein  Komma  bezeichnet,  weil  die 
Theorie  vom  Verse  nach  unserer  Einleitung,  S.  20,  jenem  Buche 
fern  bleiben  musste.  Im  Leitfaden  ist  jenes  Komma  eingeführt. 
Wäre  es  aber  keine  dringende  IS'othwendigkeit  gewesen,  keine 
anderen  Bezeichnungen  zu  gebrauchen,  als  diejenigen,  deren  Er- 
klärung auch  im  gehörigen  Zusammenhange  gegeben  werden  konnte, 
so  hätten  namentlich  die  Pindarischen  Schemen  durch  den  soeben 
besprochenen  Punkt  sehr  an  Deutlichkeit  und  Genauigkeit  ge- 
wonnen. Nun  werden  unsere  Leser  das  volle  Yerständniss  für 
diese  Sache  erlangen  können  durch  Yergleichung  des  vorliegenden 
Paragraphen  der  Compositionslelire  mit  §  12,  10.  11.,  §  15,  1.  7. 

Als  Gesetze  für  den  Wechsel  der  obigen  Formen  B,  C  und^"" 
gelten  nun: 

I.  Bis  zur  Pentapodie  dürfen  die  ganzen  Sätze  aus 
beweglichen  oder  lebhaften  Takten  bestehen;  die  Hexa- 
podien  aber  müssen  nothwendig  einen  ruhigen  oder 
synkopirten  (katalektischen)  Schlusstakt  haben. 

§  14,  3  wurde  selbst  eine  Folge  von  sechs  Takten  der  Form 
F ,  wie  _^l_vyl__v^l_v.y|_wl_«^ll  als  rhythmisch  un- 
schön und  im  Gebrauche  nicht  nachweisbar  verworfen;  nur  bei 
vorhandenem  Auftakte  wurde  ebendaselbst  Nr.  4  eine  so  eintönige 
Reihenfolge  für  zulässig  erachtet  und  durch  Stellen  belegt.  Es 
könnte  nun  auflallen,  dass  bei  einem  nur  um  einen  Takt  kleineren 
Satze  bereits  die  ununterbrochene  Folge  von  Takten  der  Form  B 
und  G  als  «estattel  erachtet  wird.     Muss  doch  eine  solche  Keiho  — 
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wie  man  denken  sollte  —  das  Gepräge  einer  nicht  endenden  Un- 
ruhe haben,  zu  deren  Ausdruck  unmöglich  die  in  Rede  stehenden 
Taktarten  (Dactylen,  Logaöden,  Choreen)  dienen  können.  Aber  die 
Zahl  Fünf  spielt  in  der  Rhythmik  eine  eigne  Rolle.  Man  vergleiche 
das  über  den  aufgelösten  Bacchius  Gesagte,  §  5,  10,  dann  be- 
sonders §  14,  8.     Aus  diesem  Grunde  ist  der  Yers 

bei  Aeschylus,  Pers.  VI,  y,  V.  3  und  Eur.  Med.  I,  V.  5  durchaus 
von  untadelhafler  Bildung.    Auch  die  logaödische  Pentapodie 

— '^  \j  I  — '^  \^  I  —\^  w  I  — «^  \j  I  —\->  <iv  1 
würde  unseren  Regeln  gerade  nicht  widersprechen.  Da  aber  die 
Logaöden  schon  ohnehin  durch  den  kräftigen  Nebenictus  in  der 
Senkung  ein  Melrum  der  Unruhe  oder  lebhafter  Bewegung  sind, 
namentlich,  wo  sie  nicht,  wie  in  den  Standliedern  u.  s.  w.  des 
Sophokles  eine  durchgängig  dipodische  .Gliederung  haben,  so  würde 
in  einer  so  langen,  nicht  bestimmt  abgeschlossenen  Reihe  lebhafter 
Takte  eine  zu  grosse  Unruhe  ausgeprägt  sein,  die  das  rhythmische 
Gefülil  nicht  befriedigen  könnte.  Daher  kommt  die  logaödische 
Pentapodie  aus  lauter  lebhaften  Takten  nicht  vor,  ist 
wenigstens  nicht  in  einem  einzigen  Beispiele  mit  Bestimmtheit  nach- 
weisbar. 

Die  Tetrapodie  aus  lauter  lebhaften  Takten  ist 
häufig  bei  den  concitirten  Dactylen.  Die  zahlreichsten  Bei- 
spiele stehen  Soph.  El.  I,  a.  ß.  Ep.;  0.  C.  I,  ?;  Phil.  Y,  Ep.  ß. 
Auch  dem  Aeschylus  ist  sie  nicht  fremd,  wie  Pers.  VI,  a,  V.  1 
zeigt  und  bei  Aristophanes,  Thesm.  XI,  V.  13  findet  man  die 
logaödische  Tetrapodie  -^^[~^^\-^^\-^y^'i\.  Bei  Euripides 
sind  andere  zahbreiche  Belege  zu  finden.  Bemerkenswerth  ist  ferner 
die  viermalige  Wiederholung  von  chor.  D  bei  Sophokles 

(  —  (i)l (dl (ol uU) 

worüber  §  19,  2,  VIII  gesprochen  ist. 

Anders  ist  schon  wieder  das  Verhältniss  in  der  Tripodie.  Da 
sie  als  ungerader  Satz  keinen  so  rein  befriedigenden  Abschluss  an 
und  für  sich  hat,  als  etwa  die  Tetrapodie  oder  auch  die  Pentapo- 
die, die  man  auch  als  mesodisch  gegliedert  sich  denken  kann 
(denn  Uitilt  man  in  2  +  1+2  Takte ,  so  sind  die  Icicn  in  der 
That  keine  anderen,  als  bei  der  Theilung    in  3  +  2  Takte),    so 
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muss  sie  vermöge  der  Form  des  Schlusslakles  deullicli  abge- 
sclilossen  und  wo  möglich  scharf  gesondert  von  den  daneben  vor- 
kommenden anderen  Sätzen  der  Composition  sein.  Daher  kommt 
weder  die  dactylische  noch  die  logaödische  Tripodic 
aus  lauter  Takten  der  Form  B  oder  C  vor. 

Unsere  Leser  werden  nicht  daran  erinnert  zu  werden  brauchen, 
dass  der  erste  Satz  des  heroischen  Hexameters  keine  Ausnahme 
bildet  wegen  der  Cäsur,  die  vor  eine  seiner  Kürzen  fallen  muss. 
In  den  dorischen  Strophen  bei  Pindar  dann  sehen  wir  bereits  das 
Bestreben  consequent  durchgeführt,  der  Tripodie  einen  ruhigen 
und  scharfen  Abschluss  zu  geben.     So  häufig  die  Sätze   _  ^^  ^  I 

_  w  v^  I II    und   _  v^  v^  l_  w  w  IljII    bei    ihm    sind,    kommt 

doch  _  ^  v>  1  _  «-/  w  1  _  w  w  II  gar  nicht  vor. 

Reine  Dipodien  aus  der  Form  C  kommen  mehr- 
mals vor,  doch  enden  sie  nie  den  Vers,  weshalb  wir  mit 
ihnen  uns  hier  nicht  weiter  beschäftigen. 

II.  Die  Form  B,  resp.  C  darf  nicht  den  Schluss 
eines  Satzes  bilden,  ohne  dass  mindestens  auch  der 
vorletzte  Takt  dieselbe  habe. 

Die  dactylischen ,  logaödischen  und  choreischen  Sätze  von  den 
folgenden  und  ähnlichen  Formen  sind  demnach  nicht  zulässig: 


v>        I  v.^    I       — >-'    -^        I  ^^    I      — v-«    \^      11 

Die  Regel  wird  vollkommen  bewiesen  durch  die  Praxis,  in  welcher 
wir  die  Grenze  nie  überschritten  finden.  Wenn  es  in  der  Mille 
des  Verses  zuweilen  so  scheint,  so  liegt  das  an  der  Cäsur,  ein 
Verhältniss,  über  welches  wiederholt  gesprochen  ist.  Notirl  man 
Hexameter  ohne  das  Zeichen  dieser  Cäsur,  so  könnte  die  Regel 
ofl  als  gebrochen  erscheinen,  z.  B. 

I l_w..ll_v.^l_wwl II 

_wv^l l_v^wfl l_wv.yl II, 

wo  aber  allgemein  anzugeben  ist 

I l_.w.v.ll_^wl_ww| II 

_w    wl l_.vv.v^ll_w    wl_^    v^l II 

und  in  dem  besonderen  Falle 

I l_,  w^ll_.^wl_.^wl II   oder 

I l_  w,   v>li_  vy    v^l_    vy    ^1 II     U.S.W. 
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Hiernach  sind  die  sonst  vorkommenden  scheinbaren  Ausnahmen 
von  den  sogleich  aufzustellenden  specielleren  Regeln  zu  beurlheilen, 
z.  B.  Pyth.  XI,  Str.  V.  1  ^  ;  _  ^  l  _  ^  I  -^  v^  II ,  wo  zu  bezeichnen 
ist  ^  :  _  w  I  _  v^  I  -^  .  w  II  nach  dem  zu  Anfang  von  Nr.  2  unseres 
Paragraphen  Gesagten. 

Die  eben  gegebene  Regel  wird  nun  bei  verschiedenen  Sätzen 
je  nach  ihrer  Ausdehnung  eine  genauere  und  beschränktere.  Wieder 
zeigt  sich  hier,  wie  in  allen  Hauptsachen,  dass  dasjenige,  worauf 
die  rein  musikalische  Theorie  führt,  durch  den  Gebrauch  der 
grossen  Dichter  auf  das  ünzweifeUiafleste  bestätigt  wird.  Jeden- 
falls ist  in  ihrer  Praxis  nichts  vorhanden,  das  nicht  die  rationellste 
Erklärung  zuliesse. 

A.  In  der  Pentapodie  müssen  sämmtliche  Takte 
die  Form  B,  resp.  G  haben,  wenn  sie  der  Schlusstakt 
hat;  nur  der  erste  Takt  kann  eine  Ausnahme  machen. 

Daher  ist_^^l_wv.l_w  ^l_w  wl_.>  ^11  Pers.  VI,  y, 

Y.  3  ein  richtig  gebauter  Satz ;  aber  bereits I l  _  ^  ^  I 

_  v>  v^  1  _  w  K^W  würde  nicht  mehr  zulässig  sein. 

Dass  nämlich  in  dem  ersten  Takte  eines  Verses  im  Allge- 
meinen nicht  das  Hauptgewicht  desselben  ruhe,  zeigt  die  sogenannte 
äolische  Basis,  die  vom  rhythmischen  Standpunkte  aus  nur  als  eine 
ungenaue  und  nachlässige  Behandlung  des  Anfangtaktes  erscheint. 
In  dem  allerunregelmässigsten  und  ungebundensten  Theile  der 
Composition  nun  kann  unmöglich  ihr  Hauptgewicht  ruhen.  So  ist 
denn  die  „äolische  Basis"  (vgl.  Leitf.  §  27)  nichts  als  eine  Art 
von  Einleitung  und  Vorbereitung  für  den  eben  durch  ihn  besser 
hervorspringenden  stärker  intonirlen  zweiten  und  dritten  Takt.  Dies 
hat  schon  Hermann  eingesehen,  wie  seine  Worte  zeigen  Epit.  d.  m. 
praef.,  p.  V:  „Unum  afferam,  ex  quo  intelligi  poterit,  cur  basis, 
quam  vocamus,  semper  ante  arsin,  numquam  ante  anacrusin  in- 
veniatur.  Qui  non  e  cursa,  sed  ex  ipso  in  quo  stant  loco  pedibus 
junctis  vel  fossam  vel  funem  transsilire  volunt,  coUigendarum  virium 
caussa  primo  bis  subsilire  solent,  tum  tertium  coliectis  viribus  illum 
quem  volebant  sallum  peragunt.  Eum  geminum  subsulLum  basis 
refert."  Hermann  hätte  nicht  einmal  nötliig  gehabt,  sich  eines 
Gleichnisses  zu  bedienen,  sondern  er  konnte  ganz  direct,  freilich 
in  etwas  anderer  Weise,  von  dem  ersten  vorbereitenden  Tritte  bei 
jenen    orchestischen   Bewegungen    sprechen.      Und    eine    ähnliche 
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Bedeutung  hat  dieser  Takt  auch  für  die  Musik,  welche  ja  durcli 
das  Princip  des  Rhytlimus  auf  das  Innigste  mit  der  gleichzeitigen 
Orchesis  verbunden  ist.  Diese  Theorie  nun  wird  nicht  wenig  auch 
unterstützt  durch  Anfangslakte  wie  denjenigen  in  der  obigen  dacty- 
lischen  Pentapodie.  Und  wir  sehen  dabei  aufs  Neue,  wie  eng  die 
metrischen  Erscheinungen  mit  dem  Wesen  der  Musik  zusammen- 
hängen. 

Bei  dieser  Gelegenheit  sei  es  gestattet,  über  die  „stichisch 
auftretende"  dactylische  Pentapodie  kurz  mich  auszusprechen.  Ich 
habe  sie  noch  im  Leitfaden,  S.  68  als  eine  dactylische  Reihe  dar- 
gestellt, doch  eigentlich  nur  aus  dem  Grunde,  weil  die  Beweise 
für  ihre  Auflassung  als  logaödische  Ilexapodie  mir  damals  noch 
nicht  positiv  genug  schienen,  in  welchem  Falle  man  wohl  thut,  der 
äusseren  Form  zu  folgen.  Es  ist  nämlich  die  „Basis"  kein  posi- 
tiver Beweis  für  die  Auflassung  eines  Verses  als  logaödisch,  da 
eine  Ungenauigkeit  des  ersten  Taktes  auch  ganz  vvolil  denkbar  ist 
bei  Dactylen  wenigstens  zu  einer  Zeit,  als  diese  sich  noch  nicht 
scharf  von  den  Logaöden  gesondert  hatten ;  und  so  lange  nicht 
mit  völliger  Bestimmtheit  jener  Vers  als  logaödisch  dargestellt  wer- 
den konnte,  durften  keine  sechs  Takte  statuirt  werden,  die  als 
Daclylen  nothwendig  (nach  §  14,  1)  in  zwei  Tripodien  zu  zerlegen 
waren.     Wie  durfte  man  aber  aus  dem  Silbenschema 


einen  Vers  construiren  von  der  Form 

_>  _    v^     v^l_    ^     w|l_    ..     ^Il_     V.    l_Äll 

>  _ 
ohne  einerseits  durch  vorhandene  Cäsuren  ein  Kennzeichen  für 
diese  Theilung  zu  haben,  andererseits  nachweisen  zu  können,  dass 
die  Tripociie  _  >^  ^  lu.  v^  l_  7\il,  in  sich  musikalisch  unschön, 
wirklich  angewandt  worden  sei?  Es  musste  also  vorläufig  bei 
joner  Pentapodie  bleiben,  und  so  lange  die  Pentapodie  blieb, 
musslcn  auch  die  Dactylen  bleiben.  Donii  bei  Logaöden  liegen,  wie 
wir  oben  sahen,  keine  Belege  vor,  dass  Pentapodien  aus  lauter  Takten 
der  Form  G  jemals  gebildet  seien,  und  folglich  durfte  auch  nicht 
eine  Reihe  gebildet  werden,  in  der  nur  der  erste  Takt  ruhiü  war. 
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Nun  aber  ist  es  gelungen,  wie  §  35,  3.  4,  §  36, 4  u.  s.  w.  angedeutet  ist, 
zu  erkennen,  dass  die  Pentapodie  nicht  geeignet  war,  für  sich  Strophen 
zu  bilden,  sondern  immer  einer  Auflösung  bedurfte.  So  werden 
wir  hier  denn  nothwendig  auf  die  Hexapodie  und  folglich  auf  die 
Logaöden  geführt,  und  nun  ist  allerdings  zu  erkennen,  dass  die 
Basis,  soweit  wir  die  Erscheinungen  der  Literatur  verfolgen  können, 
immer  nur  bei  echten  Logaöden  in  Anwendung  war.  Der  be- 
sprochene Vers  also,  von  dem  Hephästion  berichtet,  dass  Sappho 
aus  ihm  zweizeilige  Strophen  bildete,  lautet  bei  ihr  und  bei 
Theocrit.  Id.  XXK  (wo  Westphal  ebenfalls  diese  Strophen  richtig 
hergestellt  bat): 


_  -^1 
_  > 


l_  v.l_All 


B.  Bei  der  dactylischen  Tetrapodie  können  die 
beiden  ersten  Takte,  oder  jeder  von  ihnen  einzeln  die 
ruhige  Form  haben,  während  beide  Schlusstakte  die  be- 
wegliche Form  haben. 

Von  dieser  Art  ist  _  ^  v^  l I  _  v^  v^  I  _  ^  ^  II    Phil.  V, 

Ep.  ß',  10,  ferner I_wwl_w^^l_.v>.wll  Pers.^^,  ß,  V.  1. 

3.,  Ep.  V.  1.  5  zwar  den  Vers  nicht  schliessend,  doch  auch  ein- 
mal ganz  ohne  Cäsur.  Der  Grund,  weshalb  bei  der  Tetrapodie  die 
ruhigen  Takte  weiter  nach  hinten  rücken  können,  als  unter  sonst 
gleichen  Umständen  bei  der  Pentapodie,  ist  natürlich  in  den  Glie- 
derungsverhältnissen dieser  Sätze  zu  suchen.  Die  Zerlegung  in 
2  -J-  2  Takte ,  oder ,  um  mit  Aristoxenos  zu  reden,  im  Xc-yc^  l'aoc, 
ist  eigentlich  eine  viel  schärfere  Trennung  als  die  in  3  +  2  oder 
2  +  3  Takte,  im  sogenannten  Xo^o^  iliix'.oXwc.  Hier  nämlich  stehen 
sich  zwei  Satzicten,  ein  starker  und  ein  schwacher  gegenüber  und 
lassen  deshalb  die  beiden  Theile  der  Reihe  als  ziemlich  selbständig 
erscheinen;  bef  der  Pentapodie  dagegen  sind  nach  §  14,  2  vier 
Satzicten  vorhanden,  darunter  zwei  von  gleicher  Stärke.  So  finden 
denn  keine  so  grossen  Gegensätze  statt,  es  verläuft  Alles  gleichsam 
in  ruhigem  Flusse  und  die  Theilung  der  Reihe  tritt  nicht  so  stark 
hervor.  Da  nun  durch  continuirlich  folgende  lebhafte  Takle  nicht 
die  Gliederung  markirt  wird,  wie  dies  nach  §  16,  5  durch  einzeln 
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an    den    reclilen    Stellen   beigemischte    Takte    der   entsprechenden 
Form  geschieht,  so  würde  eine  Pentapodie  wie 

I I l_v^wl_w^ll   oder 


nur  den  Eindruck  einer  und  derselben  Bewegung  machen,  die 
gegen  das  Ende  hin  ganz  ohne  Bedeutung  zunimmt,  während  der 
Natur  der  Sache  nach  hier  eine  allmälige  Senkung  zur  Ruhe  stalt- 
finden müssle.     Dagegen  erscheint  die  Tetrapodie 

eben  wegen  des  erwähnten  Gegensatzes,  als  zwei  verschiedene 
Bewegungen  bezeichnend,  von  denen  die  zweite  lebendiger  ist  als 
die  erste.  Man  vergleiche  hiermit  springende  und  zugleich  voll 
auslautende  Tetrapodien  wie  v^:_vyli_l_wl_wll  u.  dgl.  m. 

Dass  von  Tripodien  nichts  weiter  zu  sagen  ist,  ist  leicht  ein- 
zusehen ,  da  selbst  reine  Formen  wie  _  ^  v^l_v^  wl_vy  ^11 
und  -w  vy  l-v^  w  1-^  wll  (ohne  Cäsur)  nicht  vorkommen.  Wie  die 
scheinbare  Ausnahme  >  i  _  ^  I -^  ^  1-^  v^  II  Pyth.  XI,  Str.  V.  1 
aufzufassen  sei,  ist  schon  §  15,  1  gesagt  worden. 

III.  Nun  ist  aber  eine  Ausnahmslellung  noch  zu  erwähnen, 
welche  die  Form  B  (niemals  C)  bei  Choreen  und  Logaöden  nicht 
selten  einnimmt.  Wir  nannten  den  Tribrachys  ^  ^  ^  einen  „be- 
weglichen" Takt,  und  dass  er  dieses  gewöhnlich  sei,  dass  er  also 
noch  flüchtiger  sei,  als  der  kyklische  üactylus,  wird  durch  die 
Aufeinanderfolge  dieser  beiden  Taktarten  in  dipodisch  zu  gliedern- 
den Logaöden  vollkommen  bewiesen.  Vgl.  Eurh.  §  7,  5;  Leilf. 
§  13,  2,  Wo  aber  der  Tribrachys  ein  beweglicher  Takt  ist,  da 
dürfen  wir  eine  Intonation  der  Noten   annehmen,  die  sie  deutlich 

trennte,  etwa  t  t  t.  Nun  steht  aber  nichts  entgegen,  die  ersten 
beiden  Noten  dieser  Gruppe  sehr  eng  mit  einander  zu  verbinden, 
sie   ineinander   gleichsam    zu    schleifen,    ff  f    mindestens    aber 

nicht  scharf  gegen  einander  abzusetzen  und  so  deutlich  als  die  auf- 
gelöste Viertelnote  ff  f  erscheinen  zu  lassen.  Markirl  körnile 
dies  noch  mehr  werden  dadurch,  dass  die  ersten  beiden  Noten 
gleiche  Höhe  hallen.  Es  ist  nun  wunderbar,  dass  selbst  so  feine 
Unterschiede  im   musikalischen   Vortrage    metrisch    deutlich    ausgc- 
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prägt  und  zu  erkennen  sind.  Denn  während  der  echte  und  der 
kyklische  Dactjius  nie  anders  am  Schlüsse  der  Reihen  auftreten, 
als  die  obigen  Regeln  besagten,  kommt  der  Tribrachys  nicht 
selten  in  der  Bedeutung  eines  ruhigen  Taktes  (^  ^^  ^  = 
_  ^)  am  Schlüsse  vor. 

Man  vergleiche  nur  die  Sätze 

_w    It^v^II  Nem.  VI,  Str.  V.  7. 

_  w    I  ^  w  I  .>  ^  ^    Pyüi.  XI.  Str.  V.  3. 
_  v^    I  _  w  I  w  ^  w    Islhm.  YII,  V.  9. 
ib.  V.  10. 


\uf         \^  "^^ 


3.  In  einem  ähnlichen  Verhältnisse,  wie  die  ruhigen 
Takte  zu  den  beweglichen  und  lebhaften  stehen,  stehen 
zu  allen  übrigen  Takten  die  synkopirten. 

Ein  einzelner  synkopirter  Takt  kann  die  verschiedensten 
Reilien  im  %- Takte  beginnen,  selten  dactylische  Sätze  wie 


*-<  «^ 


1 II  Ol.  vn,  Ep.  6. 

i_j|_^  wl_w  v^l II   N'em.  V,  Ep.  6. 

Dann  können  von  der  Tetrapodie  an  die  beiden  ersten  Takte 
synkopirt  sein ,  wälirend  mehrsilbige  Takte  folgen ,  z.  B. 

^  w:l_jIi-jI_w  ^IljI  Pyth.  I ,  Ep.  V.  8. 

v>  :l_Il_I_  v^  I  v^  w  wl_  All        Ag.  II,  ß,  Y.  4. 

v^  :  L_  I L—  I  _  w  I  _  vy  I  _  w  I  _  A II  u.  dgl.  m. 

Nicht  gestattet  ist,  dass  die  drei  ersten  Takte  syn- 
kopirt sind,  während  mehrsilbige  Takte  folgen.  So  Irifll 
man  nirgends  Sätze  wie  ^  •  l_  1 1_  1 1_  1  ^^  w  I  _  v^  I  _  a  II  u.  dgl.  m. 
Die  Halbirung  der  Hexapodie  wäre  hierdurch  allzu  scharf  ausge- 
drückt, während  sie  doch  eine  nur  unter  Umständen  zulässige  Bil- 
dung ist,  die  nicht  allzu  sehr  sich  bemerkbar  machen  darf.  Da- 
gegen können  in  der  Tetrapodie  und  Hexapodie  sämmtliche  Takte 
synkopirt  sein,  wie  schon  bei  Aeschylus  Eum.  VI,  a,  V.  6 

(i_Il_Ii_Ii_Ii_I_aII), 
und  Cho.  I,  a,  V.  7,  Eum.  VI,  ß,  V.  4 

(^:L_lL_ll_ll_ll) 

zeigen,  wälirend  bei  Sophokles  namentlich  die  „gedehnte"  Telra- 
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podie  (§  19,  2,  IV)  ein  sehr  beliebter  Salz  ist.  üebrigens  lernen  wir 
aus  der  nicht  seltenen  Stellung  gedehnter  Takte  im  Anfang  der 
"Verse,  dass  die  schon  im  Leitfaden  angeralhene  starke  Intonirung 
des  Anfangstaktes  der  Verse  ihre  wissenschaftliche  Begründung 
habe,  während  die  ebendaselbst  für  die  einfachen  lyrischen  Strophen 
angegebene  Betonung  mit  schwachem  Ictus  im  Anfangstakte  durch 
die  äolische  Basis  bewiesen  wird. 

Statt  weiterer  allgemeiner  Auseinandersetzungen  gehen  wir  nun 
zur  Verzeichnung  der  charakteristischen,  überhaupt  in  Gebrauch 
befindlichen  Sätze  über.  Es  ist  von  der  höchsten  Bedeutung,  ja 
von  der  grössten  Beweiskraft  für  die  ganze  rhythmische  Theorie, 
dass  die  einzelnen  Formen  der  Sätze  demjenigen  Charakter  gemäss, 
der  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  erschlossen  ist,  durchaus 
nur  für  den  Aufbau  der  Verse,  Perioden  und  Strophen  benutzt 
werden.  Die  ausserordentliche  Gesetzlichkeit,  welche  hierin  herrscht, 
eben  lässt  erkennen,  dass  an  Zufall  gar  nicht  zu  denken  sei,  oder 
auch,  es  gäbe  nichts  weiter  in  der  Welt,  als  den  Zufall.  Ich  werde 
eine  Classificirung  der  Sätze  nach  Form  und  Wesen  versuchen,  von 
der  Hexapodie  ausgehend,  die  als  der  ausgedehnteste  Satz  die 
grösste  Mannigfaltigkeit  von  Formen  annehmen  kann.  Bei  den 
Choreen  werde  ich  Aeschylus  zu  Grunde  legen  und  nächstdcm 
Sophokles  und  Arislophanes  berücksichtigen.  Bei  den  Logaöden 
sind  zwei  ganz  verschiedene  Stilarten  zu  berücksichtigen  und  Pindar 
nebst  Aeschylus,  Sophokles  und  Aristophanes  ziemlich  getrennt  zu 
behandeln.  Die  verschiedenen  Arten  der  Dactylen  sollen  unter 
gleicher  Berücksichtigung  der  drei  grossen  Dramatiker  abgehandelt 
werden.  Für  die  dorischen  Strophen  ist  Pindar  das  Muster,  für 
die  päonischen  Aristophanes.  Ueber  die  Dochmien  werden  einige 
Andeutungen  genügen.  Das  Nothwendigste  über  sie  und  die 
3/4 -Takte  ist  schon  im  ersten  Buche  zusammengestellt.  Euripidcs 
aber  kann  in  den  meisten  Verhältnissen  keine  besondere  Be- 
rücksichtigung finden ,  aus  früher  schon  erwähnten  Gründen, 
und  wird  im  Band  III  der  Kunslforinen  getrennt  behandelt  wer- 
den. W^as  die  älteren  Lyriker  anbetrifil,  so  wird  das  Wesentliche 
über  sie  mehr  in  die  Lehre  von  den  Strophen  vcrtlieilt  werden. 
Vollständige  Regislrirung  der  Formen  gehört  nicht  in  die  Compo- 
silionslehre,  wird  aber  ohne  viele  Erklärungen  in  der  Metrik  ver- 
suchl  werden. 
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Die  Kriterien,  aus  denen  sich  ermessen  lässt,  in  wie  weit  die 
einzelnen  Formen  der  Sätze  iiirem  Charakter  entsprechend  gebraucht 
werden,  sind  die  verschiedenen  Stellungen  derselben  im  Verse,  der 
Periode  und  der  Strophe,  ja  selbst  im  ganzen  Gesänge.  Es  handelt 
sich  also  um  genaue  Beantwortung  der  Frage,  ob  ein  bestimmter 
Satz  als  Einzelvers  gebraucht  werde  oder  nicht;  wenn  mit  anderen 
Sätzen  zusammen  einen  Vers  bildend,  so  ist  zu  verzeichnen,  ob  er 
als  Vorder-  oder  Hinlerglied  vorkomme,  und  zwar  als  Vorderglied 
zu  welchem  Hintergliede  u.  s.  w.  Dann  ist  anzugeben,  zu  welchen 
Hintergliedern  in  der  Periode  dieser  Satz  Vorderglied  zu  sein  pflege 
und  umgekehrt;  ferner,  ob  er  als  Vorderspiel,  Mittelspiel  oder 
Nachspiel  vorkomme  u.  s.  w.  Wir  bitten,  die  Angaben  und  ihre 
Resultate  nicht  für  sich  betrachten  zu  wollen,  sondern  dieselben 
mit  Buch  III,  IV  und  V  zu  vergleichen. 
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1.  Leitf.  §  10  ist  eine  kurze  Charakteristik  der  verschiedenen 
Taktarten  gegeben  worden,  mit  Ausschluss  jedoch  der  Logaöden, 
dorischen  Takte  und  Dochmien,  die  resp.  §  13,  12  und  23,  4  be- 
sprochen sind.  Allen  diesen  „Weisen",  wie  man  besser  benennt, 
sobald  man  auf  die  ganzen  Compositionen  zu  sprechen  kommt,  ist 
dort  ein  bestimmter  Charakter  zugeschrieben  worden.  Nun  könnte 
es  Wunder  nehmen,  dass  wir  in  dem  Folgenden  Sätze  in  einer 
und  derselben  Taktart  je  nach  ihrem  Baue  bald  „unruhig",  bald 
„lebhaft",  bald  „schwer"  u.  s.  w.  nennen.  Um  also  Miss  Verständ- 
nissen vorzubeugen,  sei  hier  erinnert,  dass  jede  Weise  allerdings 
ihren  bestimmten  Charakter  hat,  d.  h.  dass  sie  nur  zur  Darstellung 
genau  abzugrenzender  Empfindungen,  und  äusserlich  aufgefasst, 
Bewegungen  dienen  kann.  Aber  innerhalb  dieser  Grenzen  ist 
die  grösste  Mannigfaltigkeit  möglich,  so  zwar,  dass  verschiedene 
Stücke,  welche  in  demselben  Taktmasse  componirt  sind,  einen 
ganz  verschiedenen  Charakter  haben.  Man  denke  jedoch  nicht, 
dass  hiermit  jene  allgemeine  Regel  im  Geringsten  angetastet  sei. 
Wir  haben  ruhige   choreische  Weisen    und    bewegte,    und  ebenso 
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ruhigere  und  bewegtere  Logaöden.  Aber  doch  unterscheiden  sich 
Choreon  und  Logaöden  immer  genau.  Selbst  die  „bewegten" 
Choreen  sind  gemessener  als  die  „ruhigeren"  Logaöden;  und  die 
letzteren,  sie  mögen  noch  so  erregt  sein,  kommen  doch  nicht  den 
ruhigsten  Dochmien  gleich.  Uebrigens  liegen  ja  die  Unterscliiede 
der  verschiedenen  Weisen  in  noch  ganz  anderen  VerhäUnissen,  als 
der  grösseren  oder  geringeren  Bewegung,  welche  sie  ausdrücken, 
und  dies  ist  bereits  im  Leitfaden  in  aller  Kürze  besprochen  wor- 
den. Eine  tiefere  Einsicht  ist  aber  nur  durch  ein  Studium  der 
vorliegenden  Composilionen  in  allen  ihren  Eigenlhümlichkeiten  er- 
reichbar und  in  gewissem  Grade  der  Gesammtzweck  der  Compo- 
sitionslehre. 

Dann  unterscheide  man  den  Charakter  der  ganzen  Composi- 
tion  von  den  Functionen  der  einzelnen  Sätze,  woraus  sie  besteht. 
Die  letzteren  bilden  einen  Theil  des  Inhaltes  unseres  Paragraphen. 
Es  ist  evident,  dass  eine  Composiiion,  die  irgend  ein  musikalisches 
Gepräge  haben  soll,  nicht  von  Anfang  bis  zu  Ende  aus  gleichen 
Sätzen  etwa  in  stichischer  Gruppirung  bestehen  kann.  So  beschaften 
können  höchstens  Marschweisen  sein,  obgleich  auch  bei  ihnen 
strophische  Bildung  bald  nothwendig  wird;  oder  das  Gesinge,  wo- 
mit englische  Malrosen  das  regelmässige  Ziehen  an  den  Tauen  sich 
zu  erleichtern  suchen,  kann  eine  endlose  Repetilion  des  w  cttotc, 
o  0TO7C  sein.  Die  echte  Lyrik  aber,  und  namentlich  die  chorische^ 
bedarf  nicht  nur  eines  wohl  ausgeprägten  Periodenbaues,  sondern 
auch  einer  Mannigfaltigkeit  in  der  Gestalt  der  Sätze,  die  in  genauer 
Beziehung  zu  jenen  Perioden  steht.  Wie  diese  letzteren  aus  Vorder- 
gliedern bestehen,  welche  die  Bewegung  beginnen  und  aus  llinter- 
gliedern,  welche  sie  zu  Ende  führen,  so  muss  auch,  wo  dies  Ver- 
hältniss  scharf  hervortreten  soll,  die  Bildung  der  Sätze  hiernach 
geregelt  sein.  Wir  können  im  Allgemeinen  erwarten,  dass  die 
Vordersätze  grössere  Bewegung  ausdrücken,  die  Nachsätze  die 
Senkung  zur  Ruhe  darstellen  müssen.  Nun  ist  aber  durchaus 
nicht  nöthig,  dass  immer  verschiedene  Formen  für  beide  Arten  der 
Sätze  verwandt  werden.  Es  gibt  vielmehr  solche,  die  keinen  so 
auflallenden  rhythmischen  Charakter  haben,  dass  sie  ohne  Schwie- 
rigkeit bald  als  Vorder-,  bald  als  Ilinlergliedcr  verwendet  werden 
können.  Andere,  die  stärker  nach  der  einen  oder  der  anderen 
Seile    hinneigen,    sind    dennoch    von    relativ    sehr    verschiedcneiii 
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Werthe.  Die  Satzform  A  kann  (um  vorerst  nur  den  Unterschied  in 
der  grösseren  oder  geringeren  Beweglichkeit  ins  Auge  zu  fassen), 
im  Verhältniss  zur  Form  B  „bewegt",  im  Verhältniss  zu  C  „ruhig" 
genannt  werden.  Es  ist  genau  wie  in  einem  Verzeichnisse  der 
Körper  nach  ihrer  Eiektricität ;  bald  hat  man  ein  bestimmtes  Metall 
u.  dgl.  positiv,  bald  negativ  zu  nennen,  je  nach  dem  Stoffe,  w^omit 
es  verglichen  wird.  Ferner  sind  diese  Sätze  mehr  im  aufsteigen- 
den, jene  mehr  im  sich  senkenden  Rhythmus,  wobei  die  Beweg- 
lichkeit gleich  gross  sein  kann  und  nur  die  Richtung  nach  oben 
von  der  nach  unten  unterschieden  wird.  Aber  auch  diese  Erschei- 
nungen sind  relativer  Art.  So  werden  wir  denn  bei  den  Formen 
ihre  Slufenverhältnisse  wohl  zu  beobachten  haben,  und  es  bilden 
sich  Reihen  wie  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G  von  der  Natur,  dass  ihre 
Extreme  leicht  und  scharf  sowohl  nach  ihrem  musikalischen  Cha- 
rakter, als  nach  ihrer  Anwendung  zu  unterscheiden  sind,  während 
die  einander  näher  stehenden  Grössen  vermöge  ihres  geringeren 
Unterschiedes  auch  in  der  Anwendung,  wo  sie  neben  einander  vor- 
kommen, in  ihrer  Stellung  schwanken. 

Ich  werde  mich  deutlicher  ausdrücken.  Wenn  A  in  obiger 
Reihe  die  grösste  Beweglichkeit  und  die  stärkste  Tendenz  zuge- 
schrieben wird,  eine  musikalische  Partie  (Periode)  einzuleiten,  G 
dagegen  die  stärkste  entgegengesetzte  Richtung  hat:  dann  dürfte  in 
keinem  Falle  G  als  Yorderglied  eine  Periode  beginnen,  A  sie  ab- 
schliessen,  etwa  G—-'A,  sondern  am  wahrscheinlichsten  wäre  die 

Stellung  A«  •  «G,  während  A-  •  -A  oder  G-  •  ■  -G  wenigstens  für  ge- 
wisse Fälle  denkbar  wären.  Leichter  nun  schon  könnten  Perioden 
mit  der  Stellung  F-'-B    statt  B- • -F  vorkommen,    doch    gewiss 

nicht  ohne  eine  sehr  bestimmte  Absicht,  etwa  die,  die  Periode 
näher  an  die  darauf  folgende  zu  rücken  und  auf  dieselbe  vorzu- 
bereiten; doch  wäre  auch  diese  Stellung  höchst  unwahrscheinlich. 
Wieder  eher  wären  B  •  •  •  B  und  F  •  •  •  F  möglich.  E  •  •  •  G  nun 
könnte  in  seltnen  Fällen  schon  vorkommen ;  D  •  •  •  C  wird  zwar 
immer  viel  seltner  sein  als  G-  •  -D,  aber  gewiss  oft  ganz  bezeich- 
nend und  effeclvoU.  Das  mittelste  Glied  jener  Kette  endlich,  D 
wird  sehr  leicht  Vorder-  und  Hinterglied  zu  gleicher  Zeil  sein 
können    (D  •  •  •  D) ;    aber    auch    dies    wird ,    w  enn    es   mit   anderen 
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Gliedern  vorkommt,  immer  eine  starke  Neigung  besitzen,  zu  A, 
B,  C  Ilintcrglied ,  zu  E,  F,  G  Vorderglied  zu  sein. 

Nun  sind  aber  noch  in  anderer  Beziehung  Stufen  zu  unter- 
scheiden. Im  Verse  findet  ein  ähnliches  Verhältniss  zwischen  den 
anfangenden  und  den  schliessenden  Sätzen  statt,  wie  in  der  Periode. 
Wir  wollen  das  Verhältniss  in  ihm  durch  die  Ausdrücke  Vorglied 
oder  Vorsatz  und  Nachglied  oder  Nachsalz  bezeichnen,  wäh- 
rend die  Sätze  je  nach  ihrem  Verhältniss  in  der  Periode  Vorder- 
glied oder  Vordersatz,  Hinterglied  oder  Hintersatz  ge- 
nannt werden.  Endlich  ist  das  Vorkommen  in  der  Strophe  zu 
berücksichtigen.  Ihren  ersten  Satz  nennen  wir  Anfangssatz, 
ihren  letzten  Schlusssatz.  Es  gilt  nun  die  Regel:  Ein  Satz 
mit  der  Tendenz  abzuschliessen  kann  am  ersten  noch 
als  Vorglied,  schwerer  als  Vorderglied,  nie  als  Afifangs- 
satz  auftreten.  Eben  so  kann  ein  Satz,  der  die  Tendenz 
hat,  eine  Partie  zu  beginnen,  unter  Umständen  noch  als 
Nachsatz,  schwerer  als  Hintersatz,  nie  als  Schlusssatz 
auftreten. 

Ferner  ist  zu  bemerken,  dass  die  Sätze  nicht  blos  im  Allge- 
meinen eine  grössere  oder  geringere  Tendenz  zum  Abschliessen 
oder  Beginnen  besitzen,  sondern  dass  sie  die  Tendenz  haben,  zu 
bestimmten  Vordergliedern  Hinterglieder  zu  sein  u.  s.  w.  Dann 
eignen  sich  manche  derselben  vermöge  ihrer  Natur  zu  Vorspielen, 
Mittelspielen  oder  Nachspielen  (Leitf.  §  35.  §  34,  6).  Andere 
treten  gern  als  Uebergangsthemata  auf  (Comp.  §  36,  12).  Wiederum 
herrschen  bedeutende  Unterschiede  je  nach  den  Periodenarten,  so 
dass  namentlich  manche  Sätze  fast  nur  in  repetirlen  slichischen 
Perioden  vorkommen  u.  s.  w. 

Wie  viel  also  bei  jeder  einzelnen  Satzform  zu  vergleichen  ist, 
um  ihre  mit  dem  vom  Standpunkte  der  Musik  erschlossenen 
Charakter  übereinstimmende  praktische  Anwendung  zu  conslaliren, 
ist  leicht  einzusehen.  Und  wollte  man  nun  noch  zugleich  den 
Charakter  der  Compositionen,  worin  sie  vorkommt,  mit  zu  Rathe 
ziehen,  so  würde  man  auf  ein  fast  endloses  Gebiet  stossen.  Wir 
wollen  unsere  Leser  mit  dem  ungeheuren  Materiale  verschonen, 
auf  Aeschylus  uns  beschränken  und  von  Sophokles  und  Aristo- 
phanes  nur  die  bemerkenswerlhesten  Erscheinungen  anziehen.  Die 
Besprechung  der  Hexapodie   wird  es  ferner  ermöglichen,  bei  den 
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Übrigen  Sätzen  in  den  verschiedenen  Taktarien  kürzer  zu  sein,  da 
wir  keine  todlen  Verzeiciinisse ,  sondern  fördernde  Darstellungen 
beabsichtigen. 

2.  Die  springende  Hexapodie  hat  bei  den  Choreen  wie 
bei  den  anderen  Weisen,  wo  sie  vorkommt,  den  allerunruhigsten 
Charakter.  Sie  beginnt  iiäufiger  mit  steigenden  als  mit  fallenden 
Takten  (bei  Aeschylus  resp.  sieben-  und  dreimal).  Ihre  beiden 
Formen  sind: 

a.      w:_wll_l wli l_v^l_  A II 

ß.  _  w  Il_l_  wll— l_  w  l_  All. 

In  den  Perioden  ist  sie  fast  nur  Vordersatz  (sieben  mal), 
nämlich : 

(1)  Vordersatz  zu  l—  I    i_^   l_  v.  i_  v^  l_  w  l_  aII  Ag.  I,  y,  V.  4. 

(2)  w  i  _  ..  I  _  w  I  _  w  I  _  w  I  _  w  I  _  All  Ag.  II,  ß,  V.  1. 

(3—5)  ^:   L_   I    i_    l_v.i_wl    i_    I_aII   Pers.1,6,  V.2. 

Ag.U,  a,  V.  4. 
Sept.m,a,V.l. 

(6)  w:_  V.I    L_    l_  v.l_  wl    i_    I_a1]   Ag.  I,  q,  V.  1. 

(7)  ^:_wl_^l_wl_v>l    L_   I_a11    Cho.l,Ep.V.l. 

Mittelspiel  ist  sie  einmal,  und  zwar  zwischen  zwei  Tetrapodien,  (8) 
Suppl.  I,  £,  V.  2. 

Als  Nachsatz  tritt  sie  nur  zweimal  auf: 

(9)  Nachsalz  zu   i_  |   l_    l_wl_wl_wi_All  Cho.  IV,  ß,  V.  3. 
(10)  ^:_..|   L_   l_wl_^l_^i_AÜ  Ag.  II,  ß,  V.  11. 

Die  Form  ß  ist  an  den  Stellen  (1),  (3),  (9),  an  den  übrigen  die 
Form  a. 

Wir  sehen  nun  sogleich,  dass  die  springende  Hexapodie  nie 
anders  Ilintersatz  sein  kann,  als  zu  „absetzenden"  Gliedern  (Nr.  3), 
die  nur  um  einen  geringen  Grad  weniger  springend  sind,  als  der 
eigentlich  so  benannte  Satz,  denn  sie  haben  auf  zwei  Stellen  Syn- 
kope (im  zweiten  und  sechsten  Takte),  während  jene  an  ch-ei 
Steilen  dieselbe  hat.  Aber  schon  zur  repelirten  Reihe  darf  die 
springende  nicht  Hintersalz  sein,  noch  weniger  zur  fallenden;  diese 
beiden  Reihen  sind  vielmehr  für  gewöhnlich  ihre  Ilinterglieder.  Nun 
ist  aber  sehr  bemerkenswerth,  dass  die  springende  Hexapodie  auch 
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an  den  zwei  Stellen,  wo  sie  Hinterglied  ist,  nicht  die  ganze  Periode 
absei iliesst,  sondern  in  ihrem  Innern  steht.  Sie  bildet  nämlich  an 
den  beiden  Stellen  das  Vorglied  eines  Verses,  der  bei  (9)  mit 
_  ^  I  L_  I  _  ^  I  _  ^  II ,  bei  (10)  mit  _  ^  1  _  v^  1 1_  I  _  a  II  schliessl, 
also  mit  zwei  Tetrapodien,  die  ganz  vorzüglich  deutlich  abschliessen : 
denn  besonders  nach  unruhigen  Reihen  pflegt  ein  akatalektischer 
Salz  den  letzten  Abschluss  zu  machen,  eine  sanfte  Senkung  nach 
starker  Unruhe;  der  fallende  Satz  (bei  10)  kann  aber  unter  allen 
Verhältnissen  den  Schluss  machen.  Die  mesodischc  Periode  (3) 
endet  gleichfalls  mit  einer  vollen  Tetrapodie, 

v^il I  wl_    wl  v^ll. 

Was  das  Verhällniss  im  Verse  anbetrifft,  so  ist  sie  fünfmal 
ein  selbständiger  Vers,  bei  (2.  4.  6.  7.  8)  und  fünfmal  Vorsalz  zu 
einer  Tetrapodie: 

(1.  3.)  zu    _  .^l_  ^l_  wl_  All 

(9.)   zu      _  v>l    L_    l_  wl_«^ll 
(5.  10.)  zu     _  wl_  wi    i_    I_aI1. 

Das  Gesetz  für  den  Gebrauch  des  hier  besprochenen  Satzes 
ist  also  sehr  streng  und  lautet: 

Die  springende  Hexapodie  ist  entweder  ein  selb- 
ständiger Vers,  oder  Vorsatz  zu  einer  Tetrapodie,  nie 
Mittelglied  oder  Nachglied;  sie  ist  in  der  Periode  Vor- 
dersatz, selten  Mittelspiel,  Hintersalz  nur  zu  einer  ab- 
setzenden Hexapodie,  wenn  der  Vers  noch  durch  eine 
Tetrapodie  mit  starker  Tendenz  zum  Abschlüsse  ge- 
endel  wird,  und  daher  nie  am  Ausgang  der  Periode, 
sondern  nur  an  ihrem  Anfange  oder  in  ihrer  Mille. 

Diese  Anwendung  in  der  Pra.xis  war  schon  vom  musikalischen 
Standpunkte  aus  zu  vermulhen.  Denn  je  schärfer  eine  Reihe  ge- 
gegliedert wird,  desto  mehr  bietet  sie  ein  Bild  der  Unruhe,  und 
die  Reihe 

ist  die  unruhigste  Hexapodie,  die  mit  Choreen  überhaupt  gebildet 
werden  kann.  Daher  kann  sie  weder  den  Schluss  eines  Verses, 
noch   den  einer  Periode  bilden  und  tritt  selbst  mitten  in  der  Iclz- 
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leren  nur  als  Hintersatz  zu  einer  Hexapodie  von  wenig  ruliigerem 
Charakter  auf. 

Nebenformen  der  springenden  Hexapodie  kommen  nicht  vor. 

3.  Unter  einer  absetzenden  Hexapodie  verstehen  wir  eine 
solche  mit  nur  einer  Synkope  im  Innern,  im  zweiten  oder  vierten 
Takte;  der  Schlusstakt  ist  ebenfalls  synkopirt  (oder  katalektisch): 


An 


"■    «/iJ/IJ.  lj;iJ/IJ/IJ^II      »der 

Sehen  wir  zunächst  von  einigen  noch  vorhandenen  Neben- 
formen ab,  so  werden  wir  obigen  Reihen  folgenden  musikalischen 
Werth  zuschreiben  müssen. 

1)  Sie  sind  von  minder  unruhiger  Natur  als  die  springenden 
Hexapodien,  da  sie  eine  Synkope  weniger  haben,  dagegen  viel  er- 
regter als  die  repetirte  Hexapodie 

«^  : <„>  1 v>  i \j  i <-»  I \j  I A II , 

welcher  jede  Synkope  im  Innern  fehlt,  und  namentlich  als  die 
fallende,  deren  ganzes  Gewicht  am  Ende  liegt  vermöge  des  synko- 
pirten  fünften  Taktes  (durch  den  nach  §  16,  2  keine  Gliederung 
und  folglich  keine  starke  Bewegung  bezeichnet  wird). 

2)  Sie  haben  eine  gewisse  innere  Selbständigkeit,  da  sie  so- 
wohl eine  rasch  vollendete,  also  hastige  Bewegung  in  einem  ihrer 
Theile,  nämlich  in  der  durch  Synkope  geschlossenen  Dipodie, 
zeigen,  als  auch  die  Antithese  Iiierzu,  nämlich  die  länger  anhaltende 
und  folglich  ebner  dahin  fliessende  Bewegung  in  der  Tetrapodie. 
(Wir  meinen  mit  diesen  Benennungen  die  deutlich  abgegliederten 
Theile  _  ^  1 1_ I   und  _  ^  I _  ^  I—  v^  1 1_  II )• 

Genau  diesem  Charakter  entsprechend  ist  die  Anwendung  der 
absetzenden  Hexapodien  bei  Aeschylus.    Hier  die  Beispiele. 
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A  kommt  unverändert  nur  ein  mal  vor  und  ist  dort  Mittelspiel: 
(1)  Pers.  I,  8,  V.  3;  die  Variation 

vy:L_I_wl^  vy  wll Ivy  w  wI_aII 

aucii  ein  mal  (2)  Sept.  IX,  Str.  V.  11,  wo  sie  als  Vorderglied  eine 
Periode  beginnt  und  als  Nachglied 

^;_  wl_^l_  v^i_  wi_  wi_  Afl 

hat. 

B.  a:    Neun   mal  als  Vorderglied  die  Periode  beginnend,    und 
zwar  zu  folgenden  Hintergliedern: 

(3—4)     ^:_wl    L_   l_wl_^l    L_  I_aII  Ag.    I,  q,    V.    5. 

Eum.  IV,  8,  V.  1. 

(5—6)      vy:_^|_^l_wl_wl_wl_AU 
v^:_wl    L_    l_wl    i_    l_wll_.   « 

_  V.  I  _  V.  I    L_   I  _  All (s7c.)Ag.Il,ß,V.7— 8. 
(7—10)  ^:   L_   I   L_    l_v.l_wl   L_    l_All  Ag.Ill,Y,V.  1.  Cho. 

IV,Y,V.G.  Eum.IV, 
8,  V.  1. 

(11)  .^  :_  wl_  wl_  wl_  w  l_  v^I_aII  Ag.  VII,  Y,  V.  4. 

(12)  -^^1   L_  l_  wl_  wl   i_  I_aII  Pers.  VU,  8,  V.  1. 

Zehn  mal  sich  selbst  entsprechend,  und  zwar  entweder  ganze 
Perioden  bildend, 

(13—14)  Cho.  m,  ^,  V.  1.  2.  3.  — 
oder  mit  anderen  Sätzen  zusammen, 

(15—22)  Cho.  IV,  7,   V.  1.  2.  —  V.  3.  5.  —  SepL  VIII,  8, 

V.  8.  9.  — 

Am  Schluss  der  Strophe  steht  die  absetzende  Hexapodie  aber 
auch  hier  nicht. 

Ein  mal  Vorspiel: 
(23)  Sept.  Vni,  8,  V.  1,    wo  sie    auf  den  Kern    der  zweiten 
Periode,  die  zugleich  den  Grundstock  der  Strophe  bildet, 
vorbereitet. 

Zwei  mal  Mittelspiel: 
(24—25)  Ag.  H,  Ep.  V.  7.  —  Cho.  V,  a,  V.  1. 

Ein  mal  Nachspiel  und  den  ganzen  Gesang  abschliessend: 
(2G)  Suppl.  IX,  8,  V.  4. 
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Ein  mal  (27)  als  Hinterglied  zu  der  gedehnten  Hexapodie 
_  w  I  _  v^  I  _  v^  I  i_  1 1_  I  _  All  die  ganze  Strophe  schliessend, 
Cho.  V,  ß,  V.  6. 

B.  ß:  Ein  mal  als  Yorderglied  eine  Periode  und  Strophe 
einleitend,  (28)  Eum.  VI,  a,  V.  1,  wo  l_  1 1_  I  _  w  I  _  ^  1  _  ^  I  _  a  il 
Hinterglied  ist. 

Zwei  mal  Mittelspiel,  (29)  Ag.  IH,  a,  V.  2.  —  (30)  Eum.  IV, 
a,  V.  4. 

Vier  mal  Nachspiel,  (31)  Cho.  V,  y,  V.  4.  —  (32)  Eum.  IV, 
ß,  V.  4.  —  (33)  Suppl.  I,  7),  V.  6.  —  (34)  Pers.  HI,  a,  V.  6. 

Es  kommen  ausserdem  drei  Variationen  vor: 

Va r.  a     ^  •  l_  1  l_  I  _  ^^  I  _  ^  I  _  ^  I  l_ II 
fünf  mal  als  Vorderglied  eine  Periode   beginnend,    mit    folgenden 
Hintersätzen: 


(35)  ^:_ 

(36)  ^:_ 

(37)  ^  :    L 

(38)  ^  i   L. 

(39)  ^:_ 


!_     I_   >1 


L-   l_All   Cho.  in,  q.  V.l. 
_  ^  l_  All   Suppl.  IV,  y,  V.  1. 
_  wl_wll   Sept.  \l,  5,  V.  1. 
-v^^l-^li   Sept.  VUI,  ß,  V.  7. 

L.   I_  All  Prom.  n,  Ep.,  V.  1. 


Drei  mal  Vorspiel:  (40)  Suppl.  VE,  a,  V.  1.  —  (41)  Cho. 
III,  s,  V.  1.  —  (42)  Sept.  VI,  Y,  V.  1 ,  wo  die  logaödische 
Strophe  hierdurch  vortrefflich  mit  der  vorhergehenden  choreischen 
vermittelt  ist.  Eurh.  p.  333  habe  ich,  wie  nun  zu  erkennen, 
diesen  einen  Vers  nicht  richtig  aufgefasst. 

Ein  mal  iS'achspiel  am  Schluss  der  Strophe,  (43)  Sept.  III, 
T,  V.  12. 

Drei  mal  mit  sich  selbst  respondirend  und  (44—46)  eine 
stichische  Periode  bildend,  die  durch  -v^^  ii_l_v^  l_v^  Ii__I_aII 
abgeschlossen  wird,  Suppl.  III,  ß,  V.  3 — 5. 


_  w  1, 


kommt  vor: 


Var.  ß     L_iL_l_  .^l_ 

Zwei  mal  als  Vorderglied  eine  Strophe  beginnend,    mit   den 
Hintersätzen: 

(47)  _(.)l_wl_ul_(ol    i_   I    i_   II  Ag.  I,  ß,  V.  1. 

(48)  _wl  i_  l_wl  L_  l_wl    L-  H   Cho.  IV,  ß,  V.  1. 

Ein  mal  als  ISachglied  zu  einer  anderen  absetzenden  Hexapo- 
die, _  wIl_I_  v^  l_  w  l_  v^  lL_ll   (49)  Eum.  VI,  a,  V.  2. 


m 
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Zwei  mal  als  Nachspiel:  (50)  Ag.  I,  y,  V.  3.  —  (51)  Eiim. 
VI,  ß.  V.  8. 

Var.  Y  v^:-wwl  L_  1_^I_wI_wI_aII,  logaöciisch 
kommt  nur  einmal  vor,  (52)  Cho.  I,  Ep.,  V.  10  als  Nachspiel 
und  Schluss  des  ganzen  Gesanges. 

Hinsichtlich  der  Stellung  im  Verse  ist  zu  bemerken,  dass  die 
verschiedenen  Formen  und  ihre  Variationen  43  mal  vorkommen 
als  selbständige  Verse,  6  mal  als  Vorglieder  zu  Tetrapodien  (6.  28. 
30.  41.  47.  48.),  3  mal  als  Millelglieder  (und  zugleich  Mittelspiele) 
zwischen  Tetrapodien  (1.  25.  29.). 

Es  ist  offenbar,  dass  die  verschiedenen  Formen  auch  ziemlich 
verschiedenen  Werlh  und  Anwendung  haben;  doch  ist  es  hier,  wie 
überall,  unmöglich,  auf  solche  Specialitälen  näher  einzugehen. 
Fassen  wir  also  die  Gesammtresultate  zusammen: 

Die  absetzende  Hexapodie  hat  einen  weniger  un- 
ruhigen Charakter  als  die  springende;  sie  tritt  deshalb 
zwar  gewöhnlich  als  Einzelvers  auf,  kann  aber  nicht 
nur  wie  jene  Vorglied  zu  einer  Tetrapodie,  sondern 
auch  Mittelglied  zwischen  zwei  Tetrapodien  sein  und 
nicht  nur  eine  Periode,  sondern  auch  eine  ganze  Strophe 
schliessen.  Gewöhnlich  ist  sie  in  den  Perioden  Vorder- 
glied, Hinterglied  nur  einmal  zu  einer  gedehnten  Reihe, 
die  durch  einen  lebhafteren  Gang  aufgelöst  werden 
musste.  Ihre  innere  Selbständigkeit  dagegen  verrälh 
sie  durch  die  Tendenz,  ganze  Perioden  zu  bilden,  oder 
wenigstens  mit  sich  selbst  zu  respondiren  (auch  wohl 
mit  einer  Nebenform),  ferner  durch  ihr  nicht  seltnes 
Auftreten  als  Vorspiel,  Mittelspiel  und  Nachspiel. 

4.    Die  repetirte  Hexapodie,  in  der  llaupilorm 

a     1^  :  I  ."^  I  I  ^  I  J  ^  I  1  r^  I  I  ^  I  J  7  II 

4     '44     \   4  4     \   4  4     \  4  4     \   4  4     \   4       \^ 

oder 


mit  steigenden,  seilen  in  der  Form 

ß    I  1^  |i  ^  I  I  ^  ji  ^  I  I  1^  jj  «r 

^       44^44^44^44^44^4 

oder 
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mit  fallenden  Takten,  verläuft  nach  §  16,  2  „in  einem  ruhigen 
und  gleiciimässigen  Flusse",  ohne  aber  durch  Synkope  im  vor- 
letzten Takte  deutlich  die  zum  Stillslande  sich  senkende  Bewe«un» 
zu  bezeichnen.  Es  lässt  sich  hiernach  sogleich  vermuthen,  dass 
sie  den  springenden  und  absetzenden  Hexapodien  gegenüber  als  von 
abschliessender  Tendenz  zu  betrachten  sei,  während  sie  im  Ver- 
hältniss  zur  fallenden  Hexapodie  als  einleitend  und  anregend  be- 
trachtet werden  muss.  Sie  wird  also  zu  jenen  die  Hinler»lieder, 
zu  diesen  die  Vorderglieder  liefern.  Lebhafter  müssen  Reihen  mit 
Aufiösungen  sein ,wie  ^:— ^\^^^\_^\^^^i_^\_y^ll 
u.  dgl.  m. ,  so  dass  diese  auch  den  Stammformen  gegenüber  <»em 
die  Vorderglieder  bilden.  Sehen  wir  nun,  wie  Aeschylus  die  repe- 
tirtcn  Hexapodien  angewandt  hat,  die  man  auch  nach  einem  in  der 
Musik  gebräuchlichen  Ausdrucke  pochend  nennen  kann. 

a  entspricht  sich  selbst  12  mal:  A  (1 — 2)  Ag.  II,  Ep.,  V.  4.  5. 
—  (3—4)  ib.  y,  V.  5.  6.  —  (5—6)  Cho.  I,  y,  V.  1.  2.  — 
(7—8)  Suppl.  VII,  a,  V.  2.  6.  -*  (9—10)  ib.  ß,  V.  1.  2  — 
(11—12)  Sept.  VII,  ß,  V.  1.  4. 

Zwei  mal  Vorderglied  zu   fallenden  Hexapodien,   und  zwar  zu 

w  i  _  w  I  _  V.  I  _.  w  I  _  w  I  L_  I  _  A II   (13)  Cho.  I,  OL,  V.  2. 
wi_^l    L_   I-^v.I_v.Il_I_aII    (14)  Suppl.  VII,  a,  V.  3. 

Ein  mal  Vorderglied  zu  einer  Hexapodie  mit  fallenden  Takten 
und  logaödischem  Anklänge,  nämlich  zu 

^wI_^I_v.I_^I_^I_aI1   (15)  Eum.  m,  S,  V.  4. 
Dann  ein  mal  Vorderglied  zu  dem  gedehnten  Hintergliede 
i_Il_Ii_Il_IlI_aII   (16)  Eum.  VI,  a,  V.  5. 

Zwei  mal  Hinterglied  zu  der  absetzenden  Hexapodie 
^:_^l^l_^l_^i_^l_All   (17)  Ag.  II,  ß,  V.  10.  - 
(18)  ib.  VH,  Y,  V.  6. 

Zwei  mal  .Alittelspiel  zwischen  Tetrapodien:  (19)  Ag.  IV,  a, 
V.  6.  -  {20 j  Eum.  IV,  8,  V.  5,  wo  die  Periode  ziemlich  das 
Gepräge  einer  repetirt  slichischen  hat. 

ß  kommt  nur  zwei  mal  vor,  und  entspricht  sich  dort  selbst, 
(21—22)  Sept.  HI,  y,  V.  7.  11.  Das  Vorderglied  hat  zum  Theil 
Auflösung,  _v.l_v.i^^l_^i_^l_^li. 

Schmidt,  Compositionslehre.  i  - 
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Var.  a  mit  Auflösnngon  lial,  wie  schon  oben  vormulhel, 
einon  lobliaflcrcn  Charakter.  Ich  stelle  hier  die  Beispiele,  auch  der 
Uebcrsichl  wegen,  die  schon  oben  gegebenen  zusammen  und  zwar 
immer  die  respondirenden  Glieder  daneben,  Vorder-  und  llinter- 
glied  durch  einen  Bogen  verbunden.  Man  wird  so  erkennen,  dass 
auch  die  Formen  mit  m(!hr  Aullösungen  wiederum  Vorderglieder  zu 
denen  mit  weniger  Auflösungen  bilden. 


I     _   w      I     _   ^      iL     l_A 
I     _   ..     1.^  w   wl_ 


''")    Suppl.lV,s,V.3.5. 


_  w   1 


>  I  _w  I  _w  i_wI_aii>'      v.l. 8 

.v^IwwwI^w^I_wI_aII 


-^  )  Cho.  III,  ?,  V.  4.  5. 

_aIK  * 

■■) 

)  Cho.  I,  ß,  V.  1.  (). 


_.  I  _.  I  _.  I  IT.  i_.i_Aii)  ^«pt-ui,Y.\.^.n- 

Die  übrigen  zwei  Stellen,  wo  Var.  a  vorkommt,  wollen  wir 
wegen  ihrer  Eigenthümlichkeitcn  etwas  genauer  ansehen,  um  den 
Leser  vor  voreiligen  Schlüssen  zu  bewahren  und  namentlich  für  die 
Telrapodien,  welche  wie  viele  andere  Sachen,  nicht  speciell  abge- 
handelt werden  können,  einen  Wink  zu  geben.  Prom.  I,  ß,  V.  4 
tritt  nämlich  die  Hexapodie 

^:_^[^^^\^^^\^^  wI_.I_aII 
als   Mittelspiel  zwischen  Telrapodien  auf.     Die  letzteren  zeigen  in 
derselben  Strophe  zweimal  eine  abweichende  Responsion, 

.i_.l_vvl_wl_All\  ,       .:_wl_wl_v.  I_a1I\ 

.  :  _.I_-1wv.v.I_aI1>'  "  .w.l„  >I„.1_aII>' 

wo  man  das  umgekehrte  Verhältniss  erwarten  sollte.  Aber  der 
Gesang  ist  sonst  logaödisch:  nicht  nur  Str.  a  ist  in  diesem  Takle» 
sondern  auch  die  dritte,  Schlussperiode  von  Str.  ß,  und  in  ihr  h;il 
Per.  U  ebenfalls  ein  logaödisches  iNachspiel.  So  sind  denn  Per.  I 
imd  II  in  dieser  Strophe  nichts  als  gemilderte  Logaöden.  Schon 
Eurh.  S,  120  fin.  ist  darauf  hingedeutet  worden,  dass  die  Tribra- 
chen  besonders  als  logaödischer  Takl  am  rechten  Platze  sind. 
Uebrigens  ist  wohl  zu  beachten,  dass  das  letzte  Mal  die  Telrapo- 
die,  welche  als  Hintersatz  respondirl,  fallende  Takle  hal,  ein  ganz 
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gewöhnliches  und  selir  natürliches  Verhältniss.  —  Die  zweite  Stelle 
ist  Prom.  V,  Ep.,  Y.  4,  wo  sich  respondiren 


Diese  Responsion  scheint  ganz  besonders  unregelmässig  zu 
sein,  da  die  fallende  Hexapodie  sonst  immer  Ilinlcrglied  zu  der 
repelirten  ist.  Dies  Verhältniss  sollte  um  so  strenger  bewahrt  sein, 
als  die  repetirte  Reihe  hier  fünf  flüchtige  Takte  hat  gegen  nur  drei 
in  der  fallenden.  Aber  wieder  treffen  wir  hier,  dass  das  Hinter- 
glied fallende  Takle  hat,  während  das  Vorderglied  mit  steigenden 
beginnt.  Sodann  aber  wird  die  ganze  Periode  durch  eine  voll 
endende  Tetrapodie  abgeschlossen;  und  gerade  die  voll  endenden 
Sätze  haben  die  Tendenz,  eine  sonst  unruhig  verlaufende  Periode 
abzuschliessen.     Vgl.  §  19,  2,  VI— VII. 

Man  lerne  nun  aus  diesen  Beispielen,  dass  auch  dort  die  alten 
Componislen  nach  festen  Principien  gestaltet  haben,  wo  sie  schein- 
bar eine  Regel  übertreten. 

Var.  ß  mit  synkopirtem  ersten  Takte, 

kommt  nur  einmal,  Cho.  I,  y,  V.  3  als  letzter  respondirender  Satz 
einer  repetirt  stichischen  Periode  vor  und  wird  im  Verse  durch 
das  Nachspiel  wII_wI_wI_wI_aI!  abgeschlossen.  Es  liegt 
immer  eine  gewisse  Unruhe  in  der  Dehnung  des  ersten  Taktes 
ausgeprägt,  weshalb  diese  Reihe  auch  nur  vorkommt  in  einer 
repetirt  süchischen  Periode,  wo  freier  Wechsel  der  Formen  aus 
leicht  zu  ermessenden  Gründen  an  der  Tagesordnung  ist.  Deshalb 
bildet  sie  auch  keinen  Vers  für  sich,  sondern  wird  durch  eine 
reguläre  Tetrapodie  gleichsam  erst  aufgelöst. 

In  sämmtlichen  Beispielen,  ausgenommen  das  eine  der  Varia- 
tion ß  bildet  die  repetirte  Hexapodie  einen  Vers  für  sich.  Auch 
diese  Erscheinung  steht  im  schönsten  Einklänge  mit  dem  musika- 
lischen Charakter  derselben.  Denn  zu  welchem  Zwecke  sollte  eine 
Reihe  noch  aufgelöst  werden  (ein  recht  passender  Ausdruck;,  die 
in  sich  nichts  Unbeständiges,  Schwankendes,  Unruhiges  hat? 

Wir  haben  also  gefunden,  dass  auch  die  vorliegende  Reihe 
genau  und  in  jeder  Beziehung  in  den  lyrischen  Strophen  angewandt 

■  15* 
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wird  nach  dorn  musikalischen  Charakter  derselben.  Das  Resultat 
unserer  Untersuchung  ist  nämlich: 

Die  repetirte  Hexapodie,  immer  einen  selbständigen 
Vers  bildend,  steht  ihrem  Charaktxjr  nach  in  der  Mitte 
zwischen  den  springenden  und  absetzenden  Reihen 
einerseits  und  den  fallenden  andererseits.  Sie  bildet 
also  zu  jenen  die  Ilinterglieder,  zu  diesen  und  ver- 
wandten anderen  Sätzen  die  Vorderglieder;  ausserdem 
tritt  sie  zuweilen  als  Mittelspiel  auf.  Vorspiel  oder 
Nachspiel  ist  sie  dagegen  nie.  —  Der  Grund  für  die  letztere 
Erscheinung  ist,  dass  die  hier  besprochene  Reihe  zu  wenig  scharf 
und  charakteristisch  Hervorspringendes  hat.  —  Ganz  besonders 
geeignet  ist  aber  die  repetirte  Hexapodie,  sich  selbst 
zu  rcspondiren  und  so  ganze  Perioden  zu  bilden;  kom- 
men dabei  Sätze  mit  beweglichen  Takten  vor,  so  sind 
diese,  wenn  keine  besonderen  Umstände  walten,  Vorder- 
glieder, oder  es  gehen  wenigstens  die  voran,  welche 
die  meisten  beweglichen  Takle  haben. 

5.  Die  faUende  Hexapodie.  Wir  verstehen  darunter  nicht 
eine  solche  mit  fallenden  Takten, 

_^I_wI_v^I_v^I_v.I_aII 
zum  Unterschiede  von 

wi wl v^l ^  \ wl v^l aIJ, 

sondern  nach  Leitf.  §  11,  G,  I.  eine  Hexapodie  mit  synkopirtem 
vorletzten  Takte,  indem  wir  nur  für  solche  Reihen  eigene  Benen- 
nungen schaffen,  welche  einen  ganz  bestimmt  ausgeprägten  Charakter 
besitzen  und  daher  eine  conslante  Anwendung  zeigen.  Auftakt 
ändert  aber  nicht  so  viel  an  dem  Charakter  der  Sätze,  obgleich 
auch,  wie  bereits  oben  bemerkt  wurde,  nicht  zu  verkennen  ist, 
dass  er  am  liebsten  im  Anfang  der  Perioden  auRrill,  gegen  das 
Ende  hin  aber  oft  fehlt. 

Die  fallenden  Hexapoilien  haben  einen  niiiiiiiiyralligen  Hau,  aber 
eine  sehr  übereinstimmende,  von  ihrer  hervorragendsten  Eigen- 
thümlichkeit  herrührende  Anwendung.  Wir  wollen  über  letztere 
kein  Urtheil  im  Voraus  bilden,  sondern  sogleich  die  Formen  mit 
den  Citalen  aus  Aeschylus  anführen  und  am  Schlüsse  sehen,  wie 
der  Gebrauch  dem  rhythmischen  Bauö  entspricht. 
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Die  Form  A.  a,  ^  i  _  ^  I  _  w  i  _  v>  I  _  ^  I  l_  l  _  a  tl  kommt 
in  choreisclien  Strophen  nur  ein  mal  vor  als  Hinterglied  zu 

(I)  w:_wl_wl_wl_v^i_wl_All   Cho.  I,  OL,  V.  3. 
Ein  mal    als  Schlussgiied    einer   repetirt   stichischen  Periode, 

(2)  Cho.  1,  Ep.,  V.  4. 

Ein  mal  als  Hinterghed  zu 
(3)  ^:l_Il_I_  ^l_  v.lL_  l_Al!   Ag.  ][,  a,  V.  3. 

Die  Form  A.  ß,  _v^I_wI_v^I_v^Il_I  — aII  maclit, 
weil  sie  zugleich  mit  sinkenden  Takten  beginnt,  zu  sehr  den  Ein- 
druck des  Malten,  Hinfälligen  und  kommt  deshalb  nur  ein  mal  vor, 
(4)  Ag.  IV,  a,  y.  2,  wo  sogleich,  um  diesen  Eindruck  durch  einen 
schönen  und  starken  Contrast  wieder  aufzuheben,  die  äusserst 
rasche  und  kräftige  Reilie  _(dl_(ol_ü)l_ulL_l_All  als  Hinter- 
glied folgt. 

Var.  a  mit  beweglichen  Takten  kommt  vor 
ein  mal  in  der  Form 

als  Vorderglied  zu 

ww^Iw^^I..wwIwwwIwww'I_aII 
(5j  Prom.  V,  Ep.,  V.  1. 

Ein  mal  in  der  Form  ^  •  ^^^^  v^  I  _  ^  I  ^  w  w  I  i^w  ^  I  l_  l  _  a  II 
als  Vorderglied  zu  ^  ^  1 1_  I  _  w  I  _  ^  l  l  I  _  a  11  (6)  Sept.  VII,  ß, 
V.  2. 

Die  Form  B.  a,  ^  i  _  ^  1 1_  i  _\.  l  _  ^  I  l_  I  _  a II  ist  fünf 
mal  Vorderglied,  und  zwar  zwei  mal  zu  einem  anderen  fallenden 
Satze,  zwei  mal  zu  einem  hypermetrischeh : 

(7— 8)  zu  wi    i_  I    L_    I i_  ^1    i_  l_All  Ag.I,  8,V.2.— 

ib.  Vn,  Y,  V.  5. 

(9)  w  :  _  w  I     i_    I  ^  ..  I  _  ^  i    L_    I  _  A II    Ag.  I,   6,   V.  9. 

(10)        w  i_  ^1    L_    l_  wi_  wl    L   i_^ll   Ag.  I,  5,  V.  1.' 

(II)  ^\   L_   l-^wl    i_   l^^l_^i II   Sept. VIII, Y, V.l. 

Sechs  mal  Hinterglied  und  zwar  zu  springenden,  absetzenden 
und  repetirten  Sätzen,  die  einen  unruhigeren  Charakter  haben,  ein 
mal  zu  einer  anderen  fallenden  Ile.xapodie;  die  Vorderglieder  sind: 


I_  ^ 

I_aII 

Ag.I.q,  V.2. 

l_  w 

I_aI1 

Ag.I,q,V.7.- 
Eum.IV,5,V.3. 

l_  w  ! 

I_aII 

Cho.lII.c;,  V.5. 

I_  w  1 

I_aII 

Suppl.IV,e,V.5. 

1    1—    1 

i_All 

Suppl.lV,ß,V.3. 
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(12)  ^l    _  ^    1    i_    |_  wl 

(13  —  14)  ^:    _^    I    i_    |_^L 

(15)  ^  1       L_        I      L_     l_   wi. 

(10)  ^-^  ^wl_wl_wl. 

(17)  ^i     i_      I    K     |_  ^1. 


Acht  mal  derselben  Form  respondirend  und  so  den  hervor- 
ragendsten Theil  nicht  nur  der  Perioden,  sondern  zum  Thcil  der 
ganzen  Dramen  bildend:  (18—19)  Ag.  1,  e,  V.  2.  4.  —  (20—21) 
ib.  Vn,  7,  V.  1.  3.  —  (22—23)  Che.  ID,  t),  V.  2.  5.  —  (24—25) 
Sept.  VIII,  y,  V.  2.  5. 

Drei  mal  in  repetirt  stichischer  Periode,  wo  also  nur  Wechsel 
und  Mannigfaltigkeit  erreicht  werden  soll:  (26)  Che.  I,  Ep.,  "V.  2.  — 
(27—28)  Suppl.  V,  8,  V.  2.  3. 

Drei  mal  als  Epodikon,  immer  zu  Perioden,  welche  aus 
äusserst  unruhigen  Gliedern  gebaut  sind,  die  deshalb  eines  befrie- 
digenden Schlusses  bedürfen.  An  zwei  Stellen  nämlich  sind  jene 
constituirenden  Glieder  springende  Tetrapodien,  (29)  Cho.  III,  ^, 
V.  11  und  (30)  Suppl.  Y,  8,  V.  6;  an  der  anderen  Stelle,  (31) 
Ag.  II,  ß,  V.  6,  sind  es  Pentapodien,  welche,  da  sie  die  eben- 
massige  dipodische  Gliederung  eines  choreischen  Gesanges  mit  dem 
Zwecke  eines  Contrasles  aufheben,  um  so  mehr  eines  vollständig 
auflösenden  und  befriedigenden  Schlusses  bedürfen. 

Zwei  mal  tritt  unsere  Reihe  als  Proodikon  auf,  (32)  Ag.  I,  e, 
V.  1  und  (33)  Cho.  III,  tj,  V.  1,  an  beiden  Stellen  jedoch  nicht 
mit  einleitender  oder  überleitender  Tendenz,  sondern  als  erste  An- 
gabe des  Themas,  das  in  der  zugehörenden  Periode  herrscht. 

Die  Form  B.  ß,  _^li_l_^l_vvli_l_Ail  würde  allzu 
sinkend  erscheinen,  da  auch  die  erste  Dipodic  fallende  Takle  hat. 
Sie  kommt  deshalb  nur  ein  einziges  Mal  vor,  aber  unter  ganz  be- 
sonderen Verhältnissen  und  mit  einem  leicht  erkennbaren  Zwecke, 
(34)  Eum.  III,  ß,  V.  9.  Sie  bildet  nämlich  zu  einer  äusserst  un- 
ruhigen Periode,  die  aus  drei  springenden  Telrapodien  von  der 
„heftigsten"  Form  ^  s^  wIl_Iw  ^  w1_aII  die  denkbar  ist,  be- 
steht, dann  plötzlich,  mit  einem  schruircn  Sprung  durch  die  fallende 
Tefropodie  w  ^  ^  I  ^:;r?  ^  1 1_  1 1_  II  beschlossen  wird,  i'ine  nach 
allen    Seileu    befriedigende   Auflösung   als   Epodikon.      Sie    vereint 
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nämlich  den  springenden  und  den  fallenden  Bau  in  sich,  fasst  also 
in  der  That  jene  beiden  Sätze  zusammen,  und  da  sie  ohne  be- 
wegliche Takte  ist,  so  gibt  sie  zugleich  ein  Bild  des  völligen  sich 
Senkens  zum  Absclilusse  und  zur  Ruhe.  Sie  fangt  nun  ausserdem 
keinen  Vers  an,  sondern  ist  Nachglied,  eine  Stellung,  die  als  ganz 
vorzüglich  passend  und  bedeutungsvoll  angesehen  werden  muss,  da 
sie  trotz  des  springenden  Anfanges,  eben  weil  dieser  ohne  Auftakt 
ist,  ganz  und  gar  eine  sinkende  Tendenz  hat. 

Betrachten  wir  nun  zuerst  die  Variationen,  welche  sich  un- 
mittelbar an  B.  ß  anschliessen,  indem  sie  bei  springendem  Anfange 
des  Auftaktes  entbehren! 

Var.  ß,  wwwlL_i_^i_wli_l_Ail,  vennöge  des  be- 
weglichen ersten  Taktes  weniger  schwerfällig  als  Form  B.  ß,  ist 
aus  diesem  Grunde  auch  eher  zulässig  und  in  sich  selbständiger, 
weshalb  sie  an  den  beiden  Stellen,  wo  sie  vorkommt,  (35)  Cho.  V, 
a,  V.  5  und  (36)  Pers.  II,  y,  V.  4  zwar  auch  Nachspiel  ist,  aber 
einen  selbständigen  Vers  bildet. 

V  ar.  Y,  -^  v^  1 1_  I  _  v^  I  _  ^  1  L_  I  _  A II  ist  durch  den  leb- 
haften Anfangstakt  noch  gefalliger  und  ansprechender  geworden 
und  kommt  schon  drei  mal  vor,  zwei  mal  als  Nachsatz  zu 

(37)  ^:_^  I   L^   I  _^    l_^  I_^I_a;i   Pers.  VII,S,V.6. 

(38)  w.:^^  ^i_wl..w  wl^^  wl  '_    l_All   Sept.VII,ß,V.5. 

ein  mal  als  letztes  Glied  einer  repetirt  slichischen  Periode,  (39) 
Suppl.  II,  ß,  V.  6. 

Var.  5 ,  v>  :  _  w  I  L_  I  -^  w  I  _  ^  1 1_  I  _  A  :i  kommt  zwei  mal 
vor,  (40)  Ag.  I,  s,  V.  9  als  Hinterglied  zu 

v.i_^!i_l_wl_v^lL_l_Ai! 
und  vor  einem  logaödischen  Nachspiel;    (41)  Suppl.  VII,  a,  V.  7 
als  Hinterglied  zu   wiL-li_l_wl_wl_wl_A[I    und  zugleich 
am    Schluss    der    ganzen    Strophe    (der    gern    logaödischen    An- 
klang hat. 

Var.  £,  v>:i_iL_l_^|_^iL_l_Aii,  mit  kräftigem  An- 
fange, tritt  achtzehn  mal  auf,  und  zwar  neun  mal  als  Hinlerglied  zu 
springenden,  absetzenden,  halbirlen  und  fallenden  Ilexapodien  von 
anderer  Form: 
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(42—43)  zu   ^:_^\   i_.    I_wl    i_    I_wI_aI1 

Ag.  II,  OL,  V.  7.  —  Sept.  III,  a,  V.  2. 

(44)         _^lL_     l_.wlL_     l_v.l     l_     II 

Pers.  I,  s,  V.  3. 

(45—46)     ^:_wl  i_  I_wI_wI_wI_aII 

Ag.  III,  Y,  V.  3.  —  Cho.  IV,  Y,  V.  7. 

(47—48)     ..:_..lL_    l_wl_^l    L_    I_a11 

Ag.  I,  S,  V.  4.  —  ib.  VU,  Y,  V.  7. 

(49)  ^:_wl_wl_wl_wl  i_   I_aII 

Ag.  U,  a,  V.  8. 

(50)  w  :_  ^l-^wl    i_    I  w  w  ^I-^..I_aU 

Sept.  Vni,  8,  V.  4. 

Zwei  mal  derselben  Form  entsprechend,  (51)  Suppl.  IV,  e, 
V.  1.  2. 

Drei  mal  in  repelirt  stichischer  Periode,  (52)  Cho.  I,  Ep., 
V.  3.  —  (53)  Eum.  IV,  8,  V.  6.  —  (54)  Suppl.  V,  8.  V.  1. 

Drei  mal  Vorderglied,  aber  nur  zu  fallenden  Hintergliedern 
von  anderer  Form,  nämlich  zu 

(55)     wi    L-_    l_wl_wl    L_    l    i_    I  —  aH 
Ag.  II,  a,  V.  I. 

(56—57)     ^  :  _  ^  1    L-    I  _  w  1  _  w  iL-.   I  _  A II 

Suppl.  IV,  ß,  V.  1.  —  Sept.  VUI,  8,  V.  6. 

Ein  mal  Nachspiel  zu  einer  logaödischen  Periode,  um  die 
ganze  Strophe  mit  der  vorhergegangenen  choreischen  zu  vermitteln, 
(58)  Pers.  VU,  e,  V.  9. 

Var.  Z,  mit  zwei  schweren  Anfangstakten  und  ohne  Auftakt, 
i_Il_I_wI_^Ii_I_aII  ist,  wie  unsere  Leser  nach  dem  über 
Form  B.  ß  Gesagten  sogleich  ahnen  werden,  nur  eine  ausnahms- 
weise gebrauchte  Reihe.  Nun  muss  aber  ein  so  lufTallend  gebauter 
Satz  auch  seinen  ganz  bestimmten  musikalischen  Zweck  haben  — 
und  es  ist  geradezu  wunderbar,  wie  selbst  ein  nur  einmal  nach- 
weisbarer Satz  immer  so  unzweifelhull  erkennen  lässt,  mit  welchem 
hellen  Bewusstsein  und  feinen  (lefiihle  Aeschylus  und  die  anderen 
grossen  Classiker  die  verscliiedencn  Formen  angewandt  haben. 
Denn  auf  Aeschylus  als  Componisten  sind  die  Worte,  welche  dem 
Sophokles  in   den  Mund  gelegt  werden:  d  xat  xa  Seovxa  TOteu;, 
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aXX'  oyx  dh6^  yt  Tzoidi;,  in  keinem  Falle  anwendbar.  Der  muss 
ewig  ein  Laie  in  unserer  Wissenschaft  bleiben,  der  diese  Wahrheit 
nicht  bei  dem  ersten  Chorgesange  des  grossen  Dichters,  wenigstens 
wenn  ihm  eine  Analyse  desselben  geboten  wird,  merkt.  Doch  zu 
unserer  Reihe,  Yar.  Z-  Sie  kommt  vor  (59)  Sept.  IX,  Ep.,  V.  11 
als  Hinterglied  zu  der  gedehnten  Hexapodie 

w:l_Il_Il_Ii— l_v-.l_Ali, 
und    schliesst   zugleich    die   Periode.     Nichts  kann  zweckmässiger 
und  schöner  sein,  als  diese  Responsion.     Sehen  wir  übrigens  die 
ganze  Periode  an: 

^l     1_     I     l_     I     1_     I     l_     l_wl_Ali 
w:_^l_  wl_wl_  All 

i_    I    i_    l_^l_wl    L_    I_a11 

6v      'Im  Suaravuv  7a;[jiaTC)v. 

4  j     lo  zoXuaTovwTaToi 

6'^     TcavTov,  8a(,|j.ovouvTe<;  "Atto. 

Wie  herrlich  die  lang  gezogenen  Noten  für  den  Schmerzensruf 
im  ersten  Verse!  Aber  so  kann  nicht  fortgefahren  werden:  eine 
Musik  wie 

/;J.lJ.lJ.lJ.lJ/lJ^li 
J.  IJ.  IJ.1J.  I  J.  U^li 

u.  s.  w.  wäre  ohne  Leben  und  Bewegung,  wäre  überhaupt  keine 
Musik.  Daher  das  kürzere  Mittelspiel  mit  zweisilbigen  Takten  und 
folglich  durchgängig  kürzeren  Noten,  Jebhafl  im  Verhällniss  zu 
jenen.  Nun  findet  aber  die  erste  Hexapodie  durch  die  zweite  eine 
Responsion,  die  in  jeder  Beziehung  den  Charakter  der  Periode  auf- 
recht erhält  und  doch  den  befriedigenden  Abschluss  bringt.  Die 
letzte  Reihe  nämlich  beginnt  mit  derselben  starken  Dehnung,  welche 
die  erste  auszeichnet;  aber  die  mittleren  Takte  sind  beweglicher, 
damit  die  weiteren  Dehnungen  am  Schlüsse  stallfinden  können  und 
somit  die  Senkung  zur  Ruhe  eine  vollkommene  werde.  Zu  diesem 
Zwecke  fehlt  auch  der  AufUikt. 

Fassen  wir  nun  die  Hauptresullale  für  die  fallenden  Hexapo- 
dien  zusammen!     Sie  werden  immer  und  ausnahmlos  (wir  konnten 
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aus  Aescliylus  59  Beispiele  aufzählen,  wobei  ganz  gewiss  der  Zu- 
fall nicht  gewaltet  haben  kann)  so  gebraucht,  wie  ihr  musikalischer 
Charakter  erwarten  Hess.  Da  nämlich  ihr  Hauptgewicht  im  vor- 
letzten Takte  liegt,  der  immer  durch  eine  einzige  kraftvolle  iNole 
gebildet  wird,  so  mussle  man  für  die  griechische  Coniposition,  wo 
keine  Launen  herrschen,  sondern  die  Natur  und  echter  Schönheits- 
sinn, zu  dcfn  Schlüsse  kommen,  dass  der  in  Rede  stehende  Salz, 
die  Senkung  zur  Ruhe  und  folglich  den  Abschluss  bezeichnend,  als 
Uinterglied  in  den  Perioden  vorkonuiie,  als  Vorderglied  aber  nur, 
wo  er  derselben  Form  oder  einer  Variation  entspräche.  Und  so 
ist  es  ausnahmlos,  nämlich: 

I.  Die  fallende  chorei'sche  Hexapodie  bildet  bei 
Aeschylus  ohne  Ausnahme  in  ihren  sämratlichen  Formen 
einen  Einzelvers.  —  Nur  die  Form  B.  ß  tritt  als  Nachglied  auf, 
ganz  ihrer  besonderen  Natur  gemäss.  —  Am  wenigsten  wäre  auch 
zu  erwarten  gewesen,  dass  sie  ein  Vorglied  im  Verse  gebildet 
hätte:  ein  völliger  Abschluss  noch  vor  dem  Ende  des  Verses!  Der 
Leser  vergleiche  nun  (wir  wünschen  die  Beispiele  möglichst  wenig 
zu  häufen)  das  §  14,  11  über  die  Constituirung  von  Ag.  l,  y, 
V.  5  Gesagte,  und  er  wird  begreifen,  wie  wir,  auch  ganz  abge- 
sehen von  der  Composilion  der  beiden  Strophen  ß  und  y,  den 
Vers  nothwendig  schreiben  mussten 

_wl_wl_v^l_,wlli_   I  i_   l_wl_^l— v^I_aII 

und  nicht 

_wl_v.l_wl_    v^l  i_   I  i_  II_wI_wI_wI_a1I 

wie  nur  derjenige  hätte  notiren  können,  der  mit  unserer  Eurhylh- 
mie  (die  nur  die  Präliminarien  der  Rhythmik  enthält),  die  ganze 
Wissenschaft  hätte  für  abgemacht  erachtet.  Denn  wie  durften  wir 
anders  notiren,  da  wir  fanden,  dass  58  mal  die  belreftende  Reihe, 
ganz  ihrer  Natur  gemäss,  kein  Vorglied  sei"^  Ganz  sicher 
mussle  sie  auch  zum  59slen  Male  ihre  reguläre  Stellung  haben. 

IL  Die  reine  Form  der  fallenden  Hexapodie  (A.  a) 
kommt  in  den  Perioden  nur  als  Hintersatz  vor. 

III.  Die  Formen  mit  springendem  Anfange  bilden 
Hinterglieder  zu  allen  übrigen  Hexapodicn  und  erweisen 
sich  daher  gleich  der  reinen  Form  als  diejenigen  sechs- 
taktigeu   Sätze,    welche    die  allerstärksle   Tendenz  zum 


§  18.     Die  choreische  Hesapodie.  235 

Abschliessen  der  Perioden  haben.  Dagegen  dürfen  sie 
auch  unter  einander  respondiren  vermöge  der  Selbstän- 
digkeil, die  sie  durch  den  steigenden  Anfang  besitzen, 
weil  sie,  wenn  eine  höhere  Note  für  den  zweiten  Takt 
gewählt  wird,,  zugleich  auch  den  lebhaften  Anfang  einer 
Tonreihe  in  sich  begreifen.  Da  sie  nun  ausserordent- 
lich markirt  sind,  so  eignen  sie  sich  vorzüglich  gut 
dazu,  das  Thema  einer  Composition  zu  bilden.  (So  im 
Agamemnon  und  zum  Theil  in  den  Choephoren.) 

IV.  Wo  verschiedene  Formen  einander  respondiren, 
da  stehen  wie  gewöhnlich  die  mit  beweglichen  Takten 
als  Vorderglieder,  die  mit  ruhigen  als  Hinterglieder. 

V.  Nur  die  hypermetrische  Hexapodie  (über  deren 
besondere  Verhältnisse  wir  unter  Nr.  10  sprechen)  hat  noch  eine 
stärkere  Tendenz  zum  Abschlüsse,  als  die  fallende. 

VI.  Keine  bestimmten  Regeln  sind  bei  den  repetirt 
stichischen  Perioden,  gemäss  deren  Charakter,  auf  den 
schon  Leitf.,  S.  73  hingedeutet  ist.     Vgl.  Comp.  §  34,  2,  V. 

6.  Ehe  wir  die  übrigen  Arten  der  choreischen  Hexapodie 
abhandeln,  ist  noch  erst  das  Auftreten  der  schon  besprochenen 
Formen  in  den  dochmischen  Strophen  zu  erwähnen. 

Häufig  kommt  in  ihnen  die  repetirte  Hexapodie,  der  soge- 
naimte  jambische  Trimeter,  vor.  Aber  sie  ist  dort  fast  nur  ein 
recilalives  Metrum,  von  dem  der  C.esang  unierbrochen  wird,  so 
dass  ihre  Besprechung  nicht  in  die  Composilionslehre  gehört.  Auch 
der  Sinn  der  Worte  lässt  meistens  ganz  leicht  diesen  Zweck  des 
Trimelers  erkennen.  Man  vergleiche  bei  Aescliylns  Ag.  V.,  Eum.  II. 
und  bei  Sophokles  Aj.  Ul.,  El.  V.  VI.,  0.  R.  VII.,  0.  C.  IV., 
Ant  VUI.  (Trach.  VI).  Einigemal  aber  sind  repetirte  Hexapodien 
unter  Dochmien  auch  inelisch,  wie  Eum.  V,  «,  V.  4.  5  und 
Prom.  IV,  Str.  V.  14,  was  theils  der  Mangel  an  irrationalen  Takten, 
theils  beigemischte  Trimeter  vermutheu  lassen. 

Ausserordentlich  bemerkenswerlh  ist  der  Gebrauch  der  fallen- 
den uml  der  absetzenden  Hexapodie  in  dochmischen  Strophen. 
Ilire  Anwendung,  immer  in  \Ter  einzelnen  Versen  an  drei  Stellen 
des  Aeschylus,  lässt  nicht  nur  keinen  Zweifel  daran,  dass  Aeschylus 
mit  vollstem  Bewusstsein  der  in  ihnen  liegenden  Wirkung  sie  ge- 
braucht   habe,    sondern    kann    auch    von    uns   in    ihrer  Schönheit 
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sehr  wohl  erkannt  und  gewürdigt  werden.  Vergleichen  wir  die 
Stellen! 

Proni.  IV  beginnt  mit  einer  Proodos,  worin  der  Schmerz  der 
Jo  trefflich  durch  die  reguläre  fallende  Form  A.  a 

w  :  _  v>  I  _  w  I  _  w  I  _  w  I  L_  I  _  A II ,  V.  2.  3.  5.  7 
gemalt  wird.  Denn  das  ist  das  Ethos  der  fallenden  riexapodioii, 
wo  sie  die  constiluirenden  Glieder  der  Perioden  oder  selbständige 
Gruppen,  nicht  blos  Ilinterglieder  bilden,  dass  sie  den  liefen 
Seelenschmerz  ausdrücken.  Im  erwähnten  Chorgesange  nun  folgen 
bald  Doclimien,  die  häufig  durch  andere  Reihen  unterbrochen  sind 
und  namentlich  durch  den  Mangel  an  aller  Periodologie  trefflich 
den  Irrsinn  der  Sängerin  darstellen.  Also  schmerzvolle  Erinnerung, 
übergehend  in  Irrsinn,  das  ist  schon  durch  den  Rhythmus  unüber- 
trefflich schön  ausgedrückt. 

Sept.  I,  y.  Die  nach  Hülfe  rufende  Angst  und  die  innere 
Beklemmung,  jene  durch  dochmische  Dimeter,  diese  durch  fallende 
He.xapodien,  von  denen  V.  2  die  Form 

^:_wl_  >I_wI_^Ii_I_aII, 
V.  3.  6.  9  die  Form 

v^il li_l_^l wIl_I_aII 

haben,  ausgedrückt.  Da  nun  der  Inhalt  wesentlich  auch  in  einem 
Gebete  besteht,  so  durfte  keine  wirre  Folge  der  Sätze  stattfinden, 
vielmehr  war  eine  vollendete  Periodologie  nothwendig.  Diese  ist 
musterhaft!  Die  Strophe  zerföllt  in  zwei  Perioden,  eine  kleine  vor- 
bereitende aus  einem  dochmischen  Dimeter  und  der  erwähnten 
Hexapodie  als  Nachspiel,  und  einer  grossartig  schönen  palinodisch- 
mesodischen  aus  der  erwähnten  zweiten  Form  der  fallenden  Hexa- 
podie (Var.  e)  und  wieder  dochmischen  Dimetern. 

Suppl.  II,  ß  beginnt  mit  einer  kleinen  dochmischen  Periode, 
worin  der  Chor  sein  Ilülfegesuch  „aus  liefer  Nolh"  anbringt.  Es 
folgt  eine  grössere  Periode  aus  drei  absetzenden  He.xapodien,  bei 
denen  aber  beide  Anfangstakle  verstärkt  sind, 

v^:i_li I v^I_v./I_w1_aII, 

die  dann  noch  von  einer  fallenden  Hexapodie  in  der  Form 

-^^Il_I_wI_^Ii_I_aII 
abgeschlossen  werden.    In  diesem  kräftigen  Anfang  des  SaUes  liegt 
eine  „feste  Haltung"  ausgedrückt;  und  in  der  Thal,  in  der  Strophe 


§  18.     Die  choreiische  Hexapodie.  237 

wie  in  der  Gegenslrophe  ist  der  Ilauplinlialt  ein  festes,  in  bestimm- 
tester Weise  ausgesprochenes  Gotlverlrauen. 

Wir  bitten  unsere  Leser,  zugleich  die  hier  gegebenen  Winke 
über  das  Ethos  der  Reihen,  wo  sie  selbständig  Perioden  bilden, 
wohl  zu  beachten.  Die  Compositionslehre  kann  nicht  auf  diesen 
Gegenstand  näher  eingehen,  soll  sie  ohne  Unterbrechung  ihren 
grossen  Hauplzweck  verfolgen.  Nur  zerstreute  Anmerkungen  wer- 
den hie  und  da  gegeben  werden,  und  damit  ist  der  Commentar 
zum  Aeschylus  in  der  Eurhylhmie  zu  vergleichen. 

7.  Gedehnte  Hexapodien,  d.  h.  solche,  in  denen  mehr  als 
zwei  synkopirte  Takte  auf  einander  folgen,  sind  bei  Aeschylus  nicht 
häufig;  wir  ziehen  deshalb  sogleich  die  Beispiele  aus  Sophokles 
mit  an. 

Die  Form  A  mit  Synkope  in  den  drei  letzten  Takten  tritt  in 
zwei  Variationen  auf.  » 

Var.  a,  _  ^  I  _  ^  I  _  v..  I  l_  I  l_  I  _  aII  (1)  Cho.  Y,  ß,  V.  4 
bildet  den  Anfang  einer  Periode  und  hat  als  respondirendes  Hinter- 
glied   wi_^lL_l_wl_wI_vyl_All. 

Var.  ß,  w  :  L_  I  _  v>  I  _  w  I L,  1 1_  I  _  A II  (2j  Ag.  II,  a,  V.  10 
bildet  den  Schluss  der  Periode,  hat  das  weit  abstehende  Vorder- 
glied wii_iL_l_v^l_wli_l_A!i;  es  folgt  aber  noch  ein 
logaödisches  Nachspiel,  welches  zur  folgenden  Periode  vorbereitet, 

-^v^l_wlL_i_All. 

Die  Form  B,  mit  Synkope  im  zweiten,  dritten  und  vierten 
Takt,  hat  zwei  Variationen  (y.  und  5.),  die  neben  einander  vor- 
kommen bei  Sophokles,  El.  II,  Ep.,  V.  2  und  4. 

Die  Variationen,  sich  respondirend,  sind: 

>:w  ^  wIl_Ii_Il-.I_  v^I—aII    und 
>:    _w    Il_1l_Ii_I_v^I_aII, 

wobei  sogleich  wieder  die  alte  schon  besprochene  Erscheinung 
hervortritt,  dass  die  Form  mit  beweglichem  Takte  das  Vorderglied 
ist  zu  der  mit  ruhigem  Takte.  Der  Inhalt  des  Nachgesanges  ist 
eine  schmerzensvolle  Klage:  daher  die  Dehnungen,  welche  gewiss 
sehr  hohe  Noten  trugen.  Wie  ganz  anders  ist  der  Inhalt  der  vor- 
hergegangenen Strophe  und  Gegenstrophe,  worin  frohe  Zuversicht 
sich  ausspricht!  Daher  ist  auch  das  Metrum  so  abweichend,  denn 
in  jenen  sind  ganz   gewöhnliche  Choreen.     Uebrigens   besieht  der 
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Nachgesang   ausser    den    beiden   Hexapodien    aus    acht    gcdehiilen 
Tetrapodieii,  von  den  ganz  enisprechenden  Formen 

^•w  w  wIi_Ii_I_a!I   und  ^:_wlt_ll_l_All. 

unsere  Hexapodien  sind  deren  Erweiterungen,  eine   eigenlhüni- 
liehe  Erscheinung,  die  später  besprochen  werden  wird. 

Die  Form  G,  v^  •  i_  i  u.  1 1_  1 1_  i  _  ^  1  _  aII,  bei  welcher  die 
vier  erslen  Takle  synkopirt  sind,  kommt  vor  Sept.  IX,  Ep.,  V.  9 
in  einem  Klageruf;  das  respondirende  llinterglied  ist 

i_li 1_  v>l_wli I_aII. 

Vgl,  Nr.  5  das  über  Yar.  ^  Gesagte. 

Die  Form  D,  mit  lauter  synkopirlen  Takten, 

I il lL_lL_^tL_l_All 

steht  Eum.  VI,  a,  V.  6  und  bildet  das  Hinterglied  zu 

v.i_wl_wl_^l_wl_wl_All. 

Bei  obiger  Aufzählung  ist  der  Schlusslakt  nur  dann  synkö]iirl 
genannt  worden ,  wenn  der  vorletzte  ebenfalls  synkopirt  ist.  Ist 
dieser  es  nicht,  so  ist  beim  letzten  mehr  bemerkbar,  dass  er  ein- 
silbig ist,  als  dass  er  eine  längere  Note  enthält,  statt  deren  ja  bei 

ihm  auch  immer  eine  Pause  stehen  kann,  _  a  =  i Eurh.  §  4,  5 

am  Ende. 

Als  Regel  ergibt  sich: 

Die  gedehnten  Hexapodien  haben  weder  in  bemerk- 
barer Weise  die  Tendenz  anzufangen,  noch  die  abzu- 
schliessen.  Sie  eignen  sich  vorzüglich  zu  Wehklagen, 
dann  auch  zur  Markirung  und  starken  Hervorhebung 
anderer  Gedanken. 

Selbst  die  scheinbar  fallende  Hexapodie 

_wI_wI_wIl_IlI_a!I 
hat  nicht  nothwendig  eine  abschliessende  Tendenz,  weil  der  starke 
Ton  im  vorletzten  Takte  durch  den  im  vierten  Takle  paralysirt 
wird.  Dieser  letztere  aber,  am  Ende  der  zweiten  Dipodio  stehend, 
und  daher  gliedernd,  würde  für  sich  der  Reihe  den  Stempel  der 
Unruhe  aufdrücken,  wenn  er  nicht  ebenfalls  durch  den  folgenden 
Takt  von  entgegengesetzter  Richtung  abgeschwächt  wäre. 

8,     Die  hinkende  Hexapodie,   zugleicli   ein  hypermetrischer 
Satz,  kommt  bei  Aescliylus,  Ag,  1,  5,  V.  5  nur  einmal  in  der  Form 
^:_  wli_  I l_  wli_  l_  v^H 
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vor ,  als  Hinterglied  zu  w:_«^Ii_-I_v^I_^Ii_I_aI!.  Wie 
elfectvoll  dieser  hinkende  Ausgang  sei,  ist  Eurh.  S.  154  bereits 
bemerkt  worden,  und  bitten  wir  mit  dieser  Stelle  Leitf.  S.  39  zu 
vergleichen.  Der  springende  Bau  im  Anfange  war  an  der  Aesehy- 
leischen  Stelle  nothwendig  wegen  des  Charakters  der  ganzen 
Strophe. 

9.  Die  halbirten  Hexapodien,  mit  Synkope  im  drillen 
Takte'  (vgl.  §  16,  3),  treten  einigemal  in  choreischen  Strophen 
auf,  immer  unter  Verhältnissen,  in  denen  logaödische  Sätze  am 
rechten  Platze  sind;  auch  haben  sie  stets  kyklische  Dactylen. 

Die  Form  _v^Il_Il_I^v.x^I_v^1_aII,  ein  Mittelspiel, 
ist  nur  scheinbar  halbirt  und  hat  sicher  nicht  die  Iclen 

sondern  ^^elmehr 

_wlL_lL_lw  ^  ^I-Lv^I—aII, 

wodurch  sie  zu  einer  absetzenden  Hexapodie  wird.   Clio.  Y,  ß,  V.  2. 

Die  Form  A,  ^  •_  w  l-^  v^  Il_I  ^  ^  .^  l-w  v^  l_  aü  Sept. 
VUI,  5,  V.  2  klingt  noch  einmal  an  die  Str.  7  voraufgegangenen 
Choriamben  an,  in  der  stark  logaödisch  gelarbten  Anfangspartie 
ihrer  Strophe. 

Die  Form  B,  -^  ^  \-^  ^  \u.\  -  ^\  —  ^  \—  ^W,  Pers.  I,  e, 
V.  3  bildet  das  >'acbspiel  ilirer  Strophe  und  des  ganzen  Gesanges, 
eine  ganz  gewöhnliche  Verwendung  der  Logaöden. 

Die  Form  C,  ^  i -^  ^  l_  ^  1 1_  l_  >  1^  v.  I_  ^  !l,  Cho.  UI, 
ß,  V.  2,  Hinterglied  zu  ^:_v^l_^l_wl_wl_vy|_vvll 
und  damit  eine  ganze  Periode  bildend,  leitet,  wie  sonst  die  Logaö- 
den es  gern  thun,  zu  einer  jonischen  Periode  über. 

Die  halbirten  Hexapodien  also,  immer  logaödisch, 
leiten  gern  zu  den  74"Takten  (Choriamben  und  Jonici) 
über,  oder  bilden  den  Schluss  eines  Gesanges. 

Dieser  Gebrauch  entspricht  ganz  dem  lebhaften  Charakter  der 
Logaöden,  und  auch  als  Schluss  choreischer  Strophen  oder  Ge- 
sänge eignen  sie  sich  vortrefflich,  indem  sie  verhüten,  dass  das 
Ganze  nicht  gleichsam  matt  im  Sande  verlaufe. 

10.  Hypermetrische  Hexapodien  sind  entschieden  logaö- 

dischen  Charakters  und  haben  meist  auch  kyklische  Dactylen.  Sie 
stehen  deshalb  gern  am  Schlüsse  der  Strophen,  oder  als  Ueber- 
leitungen    zu    den    %- Takten.      Selbst   Formen    ohne    kyklische 
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Daclylen  müssen  als  logaöclisch   botrachlet  werden;  dahin  ist  z.  H 
die  ganze  folgende  Periode  zu  ziehen,   nicht  hlos  der  zweite  Vers: 
Cho.  III,  ß,  V.  1—2:     ^i_  wl_wl_wl_wl_  wl_wll 
^:-^wl_wl    i_    l_>l-^wl_^ll, 
wo  eine  jonische  Periode  folgt. 

Sept.  YIII,  ß,  Y.  10  schliessl  v^:l-Il_  I_wI_^I-wv^I_wII 
eine  Periode  und  Strophe,  die  durch  Synkopen  und  Auflösungen 
sehr  unruhig  ist;  diese  Reihe  vermittelt  sehr  schön,  indem  sie  mit 
eben  diesen  Synkopen  beginnt,  dann  aber  so  ruhig  mit  vollem 
Takte  endet. 

Sept.  VI,  5,  V.  5  schliessl  >:l_Il_I_>I-^wI_wI_wII 
eine  Periode  unter  genau  denselben  Verhältnissen.  Unsere  Leser 
werden  leicht  einsehen,  dass  Eurh.  S.  333  nicht  correcl 

>!l_l_>lL_l-v>wl_^l_wll 

gesclirieben  ist.     Der  Satz  respondirt  nämlich  dem  anderen 

w:i_Ii_I_wI_^I_wI_aII, 
woraus  nach  unserem  jetzigen  Standpunkte  leicht  seine  Schreibart 
zu  erkennen  war. 

11.  Die  rasche  Hexapodie  kommt  bei  den  grossen  Tra- 
gikern in  zwei  Formen  vor. 

FormA,      J  ^  |  J  .^    I  J  ^  I  J  J^  I  J.  I  J  "'  II , 

ti)       I    CO  I  (i)        I    (i)       ll I  All 

kommt  bei  Aeschylus  zweimal  vor  und  zwar  als  Hinterglied  zu 
Sätzen,  welche  durch  den  Mangel  des  Auftaktes  und  dwch  zwei 
synkopirte  Takle,  entweder  am  Anfange  oder  am  Ende  als  ausser- 
gewöjuilich  schwer  und  leblos  erscheinen.  Die  Stellen  sind  Ag.  I, 
ß,  V.  4,  wo  das  Vorderglied  i_Il_I_v^I_v^I_^Il_II  und 
Ag.  IV,  a,  V.  3,  wo  das  Vorderglied  _wI_v>I_wI_^Ii_I_aII 
ist.  Man  vergleiche  über  die  letztere  Stelle  das  unter  Nr.  5  zu 
A.  ß  Gesagte.  Hemerkenswerth  ist,  dass  unsere  Reihe  an  der 
ersten  Stelle  Vorglied  eines  Verses  ist,  an  der  zweiten  wenigstens 
ganz  im  Cenlrum  der  Periode  steht,  so  dass  sie  nirgends  einen 
vollkommenen  Abschluss,  sondern  nur  einen  Conlrast  bringt.  An 
einer  drillen  Stelle,  Cho.  IV,  a,  bildet  sie  das  Hinterglied  zu  einer 
springenden  He.xapodie ;  hier  entspricht  deshalb  die  leicht  und  gleich- 
mä.ssig  dahineilende  und  endlich  vollkommen  abgeschlossene  Be- 
wegung der  allzu  unebenen. 
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Dip  Form  B,  J  ^R  |  J  ^R  (  J  ^3  |  J  ^  \  JJ^\  Jl  || 

(i)      I (i)     I CO     I 0)     I  —    (i)     I a(I 

ist,  wie  unsere  Leser  auf  den  ersten  Blick  erkennen,  zu  rasch 
bis  zu  ihrem  Ende  hin,  als  dass  sie  in  einer  choreischen  Strophe 
ein  Ilinterglied  bilden  könnte.  Sie  ist  auch  in  der  einen  SteJle,  wo 
sie  nur  vorkommt,  bei  Soph.  Trach.  II,  V.  8  Vorderglied,  und 
zwar  zu  der  ruhigen  Reihe  w:_^l_wt_v^l_v^i_  ^|_aIJ. 

Die  Form  C  — w|— wj— w|— u|  —  m|  —  wH  x\ird  da- 
gegen von  Sophokles  ähnlich  wie  A  verwandt,  0.  C.  IX,  a,  V.  5. 
Die  ganze  Periode  besteht  aus  effeclvollen  Contrasten  rascher  und 
fallender  Sätze. 

Bemerk enswerth  ist,  dass  alle  Arten  der  raschen  Ilexapodie 
eine  Periode  weder  beginnen,  noch  schliessen  können,  und  dass 
sie  nie  Reihen  mit  flüchtigen  Takten  respondiren  —  eine  durchaus 
natürliche  Anwendung. 

12.  Die  ausserordentliche  Strenge,  welche  Aeschylus  im  Ge- 
brauche der  Hexapodie  wie  dem  aller  übrigen  Sätze  zeigt,  findet 
sich  auch  bei  den  übrigen  Dichtern  wieder.  Selbst  Euripides  hat 
gegen  die  Hauptsachen  keine  Ausnahmen.  Nur  haben  natürlich  die 
verschiedenen  Dichter,  gemäss  dem  Charakter  ihrer  Compositionen, 
eine  verschiedene  Auswahl  in  den  rhythmischen  Sätzen  getroffen. 
Aristophanes  hat  meist  die  allergewöhnlichsten  Ilexapodien  gewählt, 
so  dass  bei  ihm  die  repetirte  Hexapodie  (der  Trimeter),  nicht  ohne 
häufige  irrationale  Takte,  wie  sie  im  Dialog  auftreten,  bei  Weitem 
die  gewöhnlichste  choreische  Hexapodie  ist. 
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1.  Die  choreische  Tetrapodie  ist  freilich  schon  bei  Aeschylus 
etwas  häufiger  als  die  Hexapodie,  überwiegt  aber  lange  nicht  in 
dem  Masse,  als  bei  Aristophanes,  in  dessen  leichten  Volksweisen 
sie  wie  in  der  heutigen  Liederpoesic  ganz  und  gar  in  den  Vorder- 
grund tritt.  Bei  Sophokles  steht  sie  ziemlich  im  selben  Verhält- 
nisse zur  Hexapodie  als  bei  Aeschylus;  in  den  choreischen  Strophen 
dieser  Dichter  überwiegt  bald  die  eine  Salzart,  bald  die  andere. 
Natürlich  wird  die  Mannigfaltigkeit  der  Formen,  welche  die  Hexa- 

Schmidt,  Compositionslehre.  Iß 
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podio  auszeichnet,  bei  Weilern  nicht  erreicht;  Irolzdem  findet  eine 
kleine  Schwierigkeit  bei  der  Constatining  derselben  sUilt,  die  bei 
der  Ilexapodie  kaum  vorhanden  ist.  Die  Tetrapodie  bildet  näriilich, 
vermöge  ihres  kleinen  Umfanges,  sellnor  selbständige  Verse,  ausser 
in  rej)etirt  stichischen  Perioden  und  in  einigen  anderen  Fällen; 
hauptsächlich  bilden  vielmehr  je  zwei  „gekuppelte"  Telrapodien 
einen  Vers  (eine  Praxis,  die  bereits  mit  dem  trochäischen  Tetra- 
meter beginnt),  oder  es  steht  eine  Tetrapodie  als  Nachglied  zu 
einer  Hexapodie;  auch  kommen  noch  andere  Verbindungen  zu 
einem  Verse  vor.  Sind  nun  z.  B.  zwei  Tetrapodien  zu  einem  Verse 
verbunden,  ohne  dass  die  erste  durch  einen  synkopirten  Takt 
deutlich  abgeschlossen  wäre,  etwa 

so  befinden  wir  uns  oft  in  Verlegenheit,  zu  bestimmen,  wohin  die 
vierte  Kürze,  welche  metrisch  den  letzten  Takt  des  Vorsatzes  ver- 
vollständigt, rhyllimisch  zu  rechnen  sei.  INicht  selten  trefien  wir 
nämlich  nach  §  12,  10  in  der  einen  Strophe  „Theilung"  (Statpscic). 
in  der  anderen  „Einschnitt"  (xofJLt])  oder  gar  „Bruch"  (Leitf,  §  19, 
2,  IV).     Ist  nun  zu  theilen 

_^I_^I_wI_w.II_wI_wI_^I_aII 
oder        _wl_v^l_v^l_.  v^II_wI_v>I_v^I_aII? 

Die  Entscheidung  ist  nicht  immer  leicht,  und  oft  hat  man,  wie  in 
dem  §  12,  10  besprochenen  Liede  des  Aristophanes  beide  Arten 
der  Trennung  als  gleichberechtigt  und  in  ihrem  Werthe  wenig  ver- 
schieden anzuerkennen.  Wir  sehen  aber,  dass,  wo  es  sich  um  ein 
Verzeichniss  und  eine  Besprechung  der  Sätze  handelt,  je  nach  der 
Auflassung,  zu  der  man  sich  gewandt  hat,  die  letzteren  ganz  ver- 
schieden zu  verzeichnen  sind,  und  zwar,  wenn  man  Theilung  an- 
nimmt als 

1)       _^l_^l_wl_s^fl  2)       _w|_v^l_..|_All 

und  wenn  man  Einschnitt  annimmt  als 

l)_wl_^l_wl_  2)    ^  :_  w  l_  v^I_'wI_aII. 

Der  Satz  _  ^  l  _  v.,  l  _  ^  l  _  wird  dann  im  Verzeichniss  gleich 
_  v.y  I  _  w  I  _  w  1 1_  II  mit  unter  die  Form  _v.^i_..^i_wI_aII 
zu  stellen  sein. 
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Man  hat  aber  diejenige  Theilung  anzunehmen,  durch  welche 
die  sonst  gebräuchlichsten  Sätze  entstehen,  so  dass  in  unserm 
Beispiele  meist  die  zweite  Art  der  Abtheilung  die  richtigere  wäre. 

2.  Es  folge  hier  nun  zunächst  ein  Verzeichniss  der  bei 
Aeschylus  vorkommenden  Formen. 

I.  Die  springende  Tetrapodie  entspricht  in  ihrem  Wesen 
der  springenden  und  absetzenden,  der  äusseren  Form  nach  ge- 
wissermassen  auch  der  halbirten  Hexapodie.  Sie  tritt  häufig  auf 
und  hat  die  Formen 

^  ':    _^   Il_I_wI_aII   am  häufigsten. 

_  w    I  L_  I  _  v^  I  _  A II   ziemlich  häufig. 

V.  v^  w  I  L_  l_  w  l_  All   Cho.  I,  Ep.,  V.  6.  —  V,  OL,  V.  4.  — 
Eum.  in,  a,  V.  6.  7.  —  ß,  V.  6.  7.  8. 

w^  wIl_I  w.>wl_  All  Suppl.  V,  a,  V.  6. 
v^i    —  ^   lL_l-v>wl_Ail  Cho.  1)  ß,  V.  9. 

U.  Die  repelirte  Tetrapodie  ist  bei  Weitem  am  häufigsten. 
Die  Formen  sind: 

<-<     1 '-'1 «^  I A  II  ) 

.^wwI_wI_wI_aII   Ag.  U,   Ep.,   V.  12.    —  Cho.   m,    q, 

V.  3.  —  V,  Y,  V.  3.  —  Eum.  IV,  a,  V.  6.  —  Suppl.  Y,  a, 

V.  5.  —  Sept.  VI,  e,  V.  1.  —  VII,  a,  V.  1.  —  Prom.  I, 
ß,  V.  5.  —  V,  Ep.,  V.  2. 

Es  ist  merkwürdig,  dass  dieser  etwas  bewegliche  Salz  nicht 
anders  Nachglied  im  Verse  ist,  als  wenn  ein  voll  endender  Satz 
oder  ein  solcher  mit  steigenden  Takten  vorhergeht;  so  an  den 
beiden  Stellen  in  den  Sieben  gegen  Theben. 

_v.   I...WWI  _w    I_aII  Sept.  n,  Y,  V.  3. 

_w   I   _^   I.>w^I_aII   Ag.  II,  Ep.,  V.  10.    —    (Eum. 

IV,  ß,  V.  5.) 
wwwl^wwl_w    l_All   Cho.  III,  q,  V.  2. 
^l  _  w   I  w  vy  V.  I  _  ^    l_  A  1!  Ag.  I,  e,  V.  3.  —  Suppl.  Vn, 
Y,  V.  2.  —  Sept.  K,  Prood..  V.  4.  —  Prom.  IV,  Str.,  V.  13. 
^:^^^\   _^   Iv.^^I_aII   Suppl.  \ü,  Y,  V.  3.  4.  —  Sept. 

IX,  Prood.,  V.  2.  3. 

16* 
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_^   iw  w  ..i_aII    Ag.  III,  8,  V.  2.   -  Suppl.  vn, 
Y,  V.  1.  —  Scpl.  IX,  Ep.,  V.  1.  —  Prom.  1,  ß,  V.  2. 
Iv.  w  wI_aII    Eum.  III,  8,  V.  3. 


\^     K^     }     \^      \^ 


III.  Die  fallende  Tetrapodie  kommt  natürlich  auch  nicht 
selten  vor.  Es  überrascht  aber  auf  den  ersten  Blick,  dass  .sie  fast 
immer  ohne  Auftakt  ist,  so  dass  in  dieser  Beziehung  sie  einen  ge- 
raden Gegensatz  zu  der  fallenden  Hexapodie  bildet.  Diese  Erschei- 
nung, für  die  Metriker  wie  hundert  andere  ein  Rälhsel,  ist  uns 
leicht  erklärlich.  Der  Auftakt  muss  zwar  einer  langen  Reihe  Leben 
geben,  ist  aber  bei  einer  kurzen  ganz  selbstverständlich  nicht 
nöthig;  daher  auch  das  seltne  Vorkommen  von 

und  das  sehr  häufige  von 

üebrigens  ist  in  unserem  Falle  ein  Irrlhum  ganz  unmöglich;  denn 
die  fallende  Tetrapodie  ohne  Auftakt  bildet  zwar  gewöhnlich  den 
Nachsatz  im  Verse,  aber  der  vorhergehende  Satz  hat  ausnahm- 
los Synkope  im  letzten  Takte,  so  dass  an  rhythmischen  Auftakt 
des  schliessenden  Satzes  nicht  gedacht  werden  kann.  Sonst  tritt 
der  hier  besprochene  Satz  auch  als  Einzelvers  hin  und  wieder  auf; 
Vordcrglied  ist  er  nur  einmal,  Eum.  VI,  a,  V.  3.  Wir  bitten 
unsere  Leser,  sich  durch  Vergleichung  der  citirtcn  Stellen  zu 
überzeugen. 

_  ^  1  _  w  lL_l_  All  Ag.  II,  ß,  V.  2.  11.  —  III,  Y,  V.  2. 
—  Cho.  IV,  8,  V.  2.  4.  —  Eum.  IV,  8,  V.  2.  —  VI,  a, 
V.  3.  —  Suppl.  I,  7],  V.  1.  5.  —  IV,  Y,  V.  6.  — 
Sept.  III,  a,  V.  1.  4.  —  VIII,  a,  V.  3.  —  Pers.  VII, 
6,  V.  1.  —  Prom.  IV,  Str.,  V.  15. 

^  v^  wlw  w  wI\_i_aI1  Eum.  in,  ß,  V.  9. 
^:  ^  ^  ^\    _>^    Il_I_aII  Prom.  IV,  Str.,  V.  8. 
v>  1    _  v^    I    _  w    1 1_  I  _  All   Ag.  V,  q,  V.  1. 

^  V.  I  _  ^  lL_  l_  All  (1)  Ag.  I,  s,  V.  10.  —  (2)  II,  a, 
V.  11.  —  (3)  vn,  Y.  V.  2.  —  (4)  Cho.  III,  ^.  V.  5.  — 
(5)  Prom.  IV.  Prood.,  V.  8.  -  (6)  V,  Ep.,  V.  6.  — 
(7)  Suppl.  IX,  8,  V.  2.  -  (8)  Pers.  n,  a,  V.  2. 
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.  >    I  -^  ^  1 1_  I  _  A II   (9)  Cho.  I,  ß,  V.  10.—  (10)  Eum.  ffl,  a,  V.  1. 
i_     1^  v.lL_l_  All   (11)  Cho.  I,  a,  V.  7. 
^^^i-^^lL_i_All   (12)  Eum.  m,  a,  V.  8. 

lieber  die  logaödisclieii  Formen  ist  zu  bemerken,  dass  sie  es 
lieben,  die  ganzen  Strophen  abzuscliiiessen:  unter  obigen  12  Bei- 
spielen 6  mal  (1.  4.  6.  8.  9.  11.);  wird  nur  die  Periode  ge- 
schlossen, so  geschieht  es,  weil  eine  logaödische  Periode  folgt  (2). 
Dieser  Gebrauch  stimmt  genau  mit  dem  logaödisch  gefärbter  ähn- 
licher Hexapodien.  Aber  die  Tetrapodie  ist  auch  mit  fallendem 
Ausgang,  wenn  sie  durch  einen  kyklischen  Dactylus  varürt  wird, 
lebhaft  genug,  um  ein  Mittelspiel  zu  bilden,  und  das  gescliieht 
unter  den  obigen  Stellen  zwei  mal  (3.  7.).  Ausserdem  treffen  wir 
sie  einmal  in  dochmischer  Strophe  (5). 

Nur  Eine  Strophe  finden  wir  bei  Aeschylus,  wo  die  zwei  mal 
vorkommende  logaödisch  gefärbte  fallende  Tetrapodie  eine  Aus- 
nalime  von  der  gegebenen  Regel  zu  bilden  scheint;  es  ist  Eum.  III, 
a,  V.  1.  8.  (10.  12.).  Möge  nun  diese  köstliche  Strophe  dazu 
dienen,  den  Leser  aufs  Neue  zu  überzeugen,  wie  wenig  er  in 
unserer  Wissenscliaft  nach  einseitigen  Regeln  sich  richten  dürfe. 
Diese  Strophe  nämlich  scheint  mehrmals  gerade  nicht  die  Funda- 
mentah-egeln  in  der  Stellung  der  Sätze  zu  übertreten,  doch  aber 
etwas  frei  und  willkührlich  mit  den  angewandten  Formen  zu  ver- 
fahren. So  muss  jeder  Anfänger  urtheilen,  jeder,  der  keinen 
tieferen  Einblick  in  das  Wesen  der  Kunstformen  der  griechischen 
Poesie  gewonnen  hat.  Aber  wer  nur  einen  Funken  musikalischen 
Gefühles  hat,  nicht  gänzlich  an  den  todten  Strichen  und  Haken  der 
Metrik  und  den  eben  so  todten  Responsionsbogen  der  Rhythmik 
hallet  (denn  diese  Bogen  haben  auch  erst  Leben  für  den,  der 
über  den  Schematismus  hinaus  ins  Innere  der  Sache  blickt),  der 
wird  umgekehrt  gerade  an  solchen  Stellen  (deren  uns  mehrere  zur 
Verfügung  stehen)  fühlen  und  erkennen,  mit  welchem  siegenden 
Schönheitssinne  die  grossen  Classiker  der  Griechen  ihre  Composi- 
lionen  gearbeitet  haben.  Wir  bitten  den  Leser,  Eurh.,  S.  254 — 255 
sich  die  Strophen  und  ihr  Schema  anzusehen.  Mit  feierlichem 
Ernste  beginnt  Strophe  wie  Gegenstroj)he  im  ersten  Verse:  die 
Erinyeii  offenbaren  ihre  hochehrwürdige  Abkunft  (Str.)  und  ihr  er- 
liabene;^  .\ml  (Gsli-.).     Daher   beginnt   eine  ruliige  (repelirte)  Tetra- 
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podie  den  Vers,  und  ein  Satz,  nachdrücklich  durch  einen  irrationalen 
Choreus,  lebhaft  durch  den  kyklischen  Daclylus  und  scliwer  und 
gewichtig  niedersinkend  durch  fallenden  Ausgang  schliesst  ihn; 
und  zwar,  er  ist  schwer  und  gewichtig,  nicht  den  ruhigen  Ablauf 
andeutend  wie  sonst,  denn  er  ist  Vorderglied  gegen  den  gewöhn- 
lichen Gebrauch,  springt  also  ausserordentlich  hervor.     Das  ist 

V.l.  _  wl_  wl_  wIl-II_  >1-^  ^Il_I_  All. 
Vers  2  nun  haben  wir  die  so  seltene  hinkende  Tetrapodie.  Was 
die  bei  Aeschylus  besagen  will,  ersehe  der  Leser  aus  der  Anmer- 
kung Eurh.,  S.  154  sq.  Hier  soll  eine  besondere  Emphase  auf 
Tüotvav  (Str.)  und  ^arwv  (Gstr.)  durch  die  avtxxXact?  gelegt  wer- 
den: denn  was  sollte  hier  wohl  stärker  und  warnender  hervor- 
gehoben werden,  als  das  Strafamt  der  Erinyen  und  ihre  Stellung 
den  Sterblichen  gegenüber,  die  nie  vergessen  dürfen,  welche 
hohen  überirdischen  Mächte  über  ihre  Thaten  wachen?  So  haben 
wir 

V.  2.     _  w  I  _  w  1 1_  I  _  w  II . 

In  den  nächsten  drei  Versen  offenbart  sich  die  Aufregung  und  der 
Zorn  der  Rachegöltinnen,  theils  über  ihre  Entehrung  durch  den 
olympischen  Apollo  (Str.),  theils  über  das  begangene  Verbrechen 
(Gstr.).  Wie  könnte  diese  Stimmung  nun  wohl  schöner  und  pas- 
sender ausgedrückt  werden,  als  durch  springende  Reihen!  Aber 
auch  diese  genügen  noch  nicht  vollständig:  sie  müssen  in  sich  noch 
einen  Conlrasl  haben,  und  der  ist  in  einem  Satze  gefunden,  der, 
ohne  seinen  springenden  Bau  einzubüssen,  doch  vollen  Ausgang 
hat.     Das  sind 

V.  3—5.    _wli_l_v^l   i_  li_v..l   i_   l_^l_v>ll 

_   ^  I  l_   I  _   ^  1  _    A  II 

_wli_l_^l    i_    II_wI_v^I_v>I_a]] 

Wir  sehen,  wie  meisterhaft  die  erste  Periode  gebaut  ist,  wie  vor- 
ircftlich  ausser  Anderem  auch  die  steigende  Erregung  durch  sie 
ausgedrückt  ist.  Man  wird  jetzt  jene  fallende  Tetrapodie  be- 
greifen ! 

Nun  beginnt  die  zweite  Periode.  Die  Erinyun  sprechen  in  der 
höchsten  inneren  Erregung  und  ohne  Zweifel  unter  den  lebhalleslen 
Bewegungen  und  einer  ausdrucksvollen  Mimik  den  Fluch  über  den 
Verbrecher    aus.      Der    gewählte   Rhythmus    ist  lür  seinen  Zweck 
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unübertrefflich.  Diese  rasclie,  flüchtige  Bewegung  durch  die  Tri- 
brachen  und  immer  darauf  eine  wuchtige  Synkope:  wie  wäre  es 
schöner  denkbar?  Und  nun  sehen  wir  auch  ein,  weshalb  die 
grosse  erste  Periode  zwar  nicht  mit  einer  springenden  Tetrapodie 
enden  durfte  —  denn  das  wäre  Ueberlreibung  gewesen  —  wolil 
aber  mit  einer  repetirlen,  die  hinreichend  jenen  gegenüber  eine 
Tendenz  zur  Senkung  hat,  aber  eben  keine  absolute  Tendenz 
hierzu,  so  dass  sie  sehr  gut  und  passend  zu  der  noch  aufgeregteren 
zweiten  Periode  überleiten  konnte.  Eine  gewöhnliche  fallende  Tetra- 
podie hätte  die  ganze  Wirkung  zerstört.  Die  zweite  Periode  wird 
fallend  abgeschlossen,  aber  damit  dieser  Schluss  nicht  krass  und 
unangenehm  absteche  gegen  die  Beweglichkeit  der  constituirenden 
Sät^e,  ist  die  ihn  bildende  Reihe  an  ihrem  Anfange  lebhaft  und 
beweglich  durch  einen  Tribrachys  und  einen  kyküschen  Dactylus. 
Das  wären 

V.  6 — 8.    w«^v>l   t Iwv>v^i_aK 

v^    w    vy   I        I I   ^^     «_/     v-»   I  A  II 

Man  vergleiche  den  Abschluss,  den  der  schöne  Satz 

v^     ^     vy   t  L_    I    w     V..     vy   I  _  A  II 

in  Str.  ß  desselben  Gesanges  gefunden  hat,  um  sich  zu  überzeugen, 
dass  auch  hier  nicht  an  Zufall  zu  denken  sei. 

Es  durfte  aber  unsere  Strophe  nicht  im  wilden  Tumulte 
endigen.  Daher  schliesst  sie  mit  repetirten  Tutrapodien ,  die  zu- 
gleich trefflich  zu  den  ruliigen  Dactylen  der  folgenden  Strophe 
überleiten  und  eben  so  schön  zum  Anfange  der  Gegenstrophe. 
Auch  der  Inhalt  des  Textes  ist  ein  entsprechender:  mit  ruhiger 
Bestimmtheit  ofl'enbaren  die  Erinyen,  nachdem  sie  den  Fluch  aus- 
gesprochen, noch  einmal  ihr  Amt.     Das  sind 

V.  9— 10.     _wl I_v.I_a11 

_wl_vvl_^l   i_!I_v.1_wI_wI_a]] 

Wir  müssen  hier  abbreclien,  obgleich  die  folgenden  Strophen 
des  Gesanges  eben  so  köstlich  componirt  sind  und  das  Ganze  ohne 
Zweifel  auch  musikaliscli  eine  der  schönsten  Schöpfungen  gewesen 
ist,  welche  die  Welt  gesehen  hat.  Es  handelte  sich  ja  nur  danun, 
den  scheinbar  abweichenden  Gebrauch  von  ein  par  Sätzen,  als 
Beispiel  für  andere  Fälle  in   seiner  Zweckmässigkeit  zum  Bewusst- 
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sein  zu  führen.  Ein  so  grosses  Zarlgelülil  aber  hallen  die  Allen 
für  den  Rhylhnius,  dass  Cicero  selbst  von  den  Römern  nocli  sagen 
koiinle  (de  or.  III,  §  196):  Ilaqiic  non  sohini  verbis  arle  posilis 
niovenlur  omncs,  verum  cliam  numeris  ac  vocibus.  Quolus  enini 
quisque  est  qui  teneat  artem  numerorum  ac  modorum?  At  in  bis 
si  paullulum  modo  offensum  est,  ut  aut  conlractione  bre- 
vius  ficret  aut  productionc  longius,  thealra  Iota  rcclamanl. 
Quid,  hoc  non  idem  fU,  in  vocibus,  ul  a  multitudine  et  populo  non 
modo  calervae  alque  concenlus,  sed  eliam  ipsi  sibi  singuli  discre- 
panles  ojiciantur? 

IV.  Die  gedehnten  Tetrapodien  werden  ganz  wie  die 
entsprechenden  Hexapodien  verwandt,  entweder  den  scharfen 
Schmerz  darzustellen,  oder  einen  besonderen  Naciidruck  auf  irgend 
einen  Tiieil  der  Rede  zu  legen;  auch  bei  Anrufwi  finden  sie  eine 
passende  Verwendung.  Der  Leser  möge  im  Einzelnen  sich  die 
Schlüsse  selbst  ziehen;  liier  folgen  die  Stellen  bei  Aeschylus  und 
Sojthokles,  auch  wo  sie  in  logaödischen  Perioden  und  Sti'ophen 
vorkommen.  Man  wird  bei  der  Vcrgleichung  linden,  dass  die  ge- 
dehnten Tetrapodien  auch  darin  mit  den  gleichnamigen  Hexapodien 
stimmen,  dass  sie  weder  eine  deutliche  Tendenz  zum  Einleiten, 
noch  zum  Schliessen  besitzen. 

^:  _v.  Ii_Il_I_aII  Eum.  III,  8,  V.  1.  —  Mit  ^:^^^\]_\ 
L_  l  _  A II  wechselnd  und  so  den  Stamm  einer  ganzen 
Strophe  bildend,  El.  II,  Ep.  (acht  mal).  —  Aj.  VI,  V.  10. 
—  Trach.  U,  V.  16. 

>>- :  v^  w  w  I  L_  I  L_  I  _  A II  El.  n ,  Ep.  neben  der  Stammform  mehr- 
mals. —  Trach.  V,  ß,  V.  4.  5.  —  Phil.  IV,  Str.  V.  0. 
^l-^wlL.lLl_All  Trach.  V,  ß,  V.  6. 

I  L_  lL_l_All   0.  R.  V,  Str.  V.  8. 

-^^1  L_  Il_I_aII   El.  III,   a,   V.   7.    —    IV,   ß,  V.  3.    — 
Trach.  V,  ß,  V.  8. 
^:  i_    I  L_  I   t_^   I   i_  II   Cho.  1,  a,  V.  7.  —  Eum.  VI,  ß.  V.  4. 
El.  I,  ß,  V.  1.  —  Ant.  VU,  ß,  V.  1. 

V.  Die  hinkende  Tetrapodie,  über  welche  sdiou  unter 
(III)  beiläufig  gesprochen  wurde,  linde!  sich  Eum.  III,  a,  V.  2.  — 
Aj.  111,  Y,  V.  6. 
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VI.  Die  akataleklische  Tetrapodie,  über  die  §  14,  3 
zu  vergleichen,  kommt  in  verschiedenen  Formen  vor;  wo  sie  zu- 
gleich springend  ist,  da  hat  sie  die  hervorstechende  Neigung,  Verse 
aus  ganz  springenden  Sätzen  oder  solche  palinodischen  Gruppen 
abzuschliessen  und  so  zu  vermitteln. 

_  ^  l_  w  1_  w  l_  wll    Ag.  IV,  ß,  V.  4.  —  Sept.  lU,  Y,  V.  8.  — 
VII,  a,  V.  1.  —  Vm,  a,  V.  2.  —  Prom.  U,  ß,  V.  1.  2.  3. 
_  ^  I    L_   i_  ^  l_  w  li    Cho.  IV,  ß,  V.  3.  —  Eum.  lU,  a,  V.  3. 
L_  I    L_  l_v^l_wll    Cho.  IV,  a,  V.  3. 

VU.  Die  hypermelrische  Tetrapodie  kommt  in  folgen- 
den Formen  vor: 

w:_  >l-^^l_^l_v.ll   (1)  Ag.  I,  q,  V.  9. 

^  :   L_   I  -^  w  I  _  w  I  _  ^  II  (2)  Suppl.  V,  OL,  V.  7.  —  (3)  SepL  LX, 

Ep.,  V.  13. 
^  :  L_   I  _  V.  I  _  w  I  _  w  II   (4)  Suppl.  I,  s,  V.  3. 

Man  sieht,  dass  sie  gleich  der  entsprechenden  Hexapodie  vor- 
waltend logaödisch  ist.  Dire  Anwendung  ist  ganz  dieser  Gestaltung 
entsprechend.  Sie  bildet  entweder  den  Scliluss  einer  Strophe,  und 
zwar  eines  ganzen  Liedes  (1.  3.),  oder  sie  leitet  als  Scliluss  einer 
Periode  innerhalb  der  Strophe  zu  einer  folgenden  logaödischen 
Periode  über  (2).  Nur  die  besondere,  nicht  deutlich  logaödische 
Form  Suppl.  I,  s,  V.  3  hat  auch  eine  ganz  bestimmte  Verwen- 
dung. Sie  bildet  den  Schluss  einer  Periode,  ruhig  ablaufend,  aber 
dennoch  durch  ihren  Anfangstakt  die  deutliche  Beziehung  zu  dem 
respondirenden  Vordergliede  vv:L_li_l_wi_Ail    bewahrend. 

VIU.  Die  rasche  Tetrapodie,  _  wl_ a)l_  wi— «11  und 
_  w  I  _  0)  I  _  ü)  I  _  v>  II  ist  ein  nur  bei  Sophokles  beliebter  Satz 
Er  wendet  ihn  zu  verschiedenen  Zwecken  an,  immer  nur  in  kom- 
matischen Gesängen,  mit  Ausnahme  von  Ant.  II,  a.  Erinnern  wir 
uns  an  die  vollendete  Meisterschaft,  mit  welcher  Aeschylus  die  ent- 
sprechende He.\apodie  anwendet  (die  rasche  Tetrapodie  kennt  er 
nicht),  so  müssen  wir  sagen,  dass  Sophokles  nicht  ohne  grosse 
Deeinlrächligung  der  wahren  Kunst  diesen  Satz  so  gern  anwendet. 
N\ir  erkennen  daraus,  wie  rasch  lumi  von  den  strengeren  Formen 
zu  einer  lockeren,  nach  Etlecl  haschenden  Praxis  überging  und 
habeu  hier  einen  der  nicht  wenigen  Belege  für   das  Eurh.,  S.  88 
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Gesagte:  „Was  Acschylus  in  einer  ganzen  Reihe  von  Strophen 
bot,  sollte  hier  (bei  Sophokles)  in  wenigen  geleistet  werden;  dabei 
konnte  es  denn  nicht  ausbleiben,  dass  seltene  Formen,  mit  denen 
der  grosse  Vorgänger  den  grösslen  Ellect  zu  erreichen  wusste, 
hier  zuweilen  zu  blossen  Pointen  abgestumpft,  sind."  Der  Leser 
wird  mich  nicht  missverstchen:  wie  wenig  ich  die  Kunst  des 
Sophokles  unterschätze,  wird  der  Inhalt  des  ganzen  Buches  zeigen; 
aber  der  Wahrheit  die  Ehre!  Sophokles  beginnt  mit  einigen 
lockeren  Formen,  und  seine  Nachfolger,  ihn  als  Muster  nehmend, 
und  wie  untergeordnete  Geister  es  durchweg  thun,  nicht  die 
grossen  Vorzüge,  sondern  die  Fehler  nachahmend,  gelangen  auf 
diesem  Wege  zu  einer  vollkommenen  Zerrüttung  der  Composition 
—  natürlich  mit  Bewahrung  des  äussern  Schematism! 

Sophokles  nun  gebraucht  die  rasche  Tetrapodie  theils,  um  an 
Perioden  von  concitirten  Dactylen,  theils  um  an  solche  aus  Logaö- 
den  in  derselben  Strophe,  mindestens  demselben  Gesänge  anzu- 
klingen; oder  auch,  sie  dienen  dazu,  Contraste  zu  Sätzen  mit 
vielen  gedehnten  Takten  zu  bilden,  mindestens  eine  Abwechselung 
mit  zu  ruhigen  Sätzen.  Meistens  werden  beide  Zwecke  zu  gleicher 
Zeit  verfolgt.  Wir  bitten,  die  Stellen  zu  prüfen:  El.  I,  ß.  —  ib. 
y.  —  0.  C.  II,  ß.  —  ib.  IX,  a.  —  Ant.  II,  a.  —  ib.  V,  Ep.  — 
Phil.  I,  a. 

Dass  an  diesen  Stellen  keine  wahren  Dactylen  vorliegen,  das 
zeigt  die  Periodologie ,  das  zeigt  aber  auch  die  daneben,  Tracb,  U, 
in  ähnlicher  Art  auftretende  rasche  Ilexapodie.  Nun  wissen  wir 
auch  durch  directe  Zeugnisse  des  Altertliums  (vgl.  S.  94),  dass 
sich  vennöge  einer  lebhafteren  Recitalion  aus  dem  heroischen 
Hexameter  die  kyklischen  Dactylen  entwickelt  haben.  Eben  so 
sind  aus  jenen  concitirten  Dactylen,  die  meistens  als  Tetrajiodien 
auftreten,  die  choreischen  Dactylen  (§  8,  .4)  entstanden;  und 
dieser  Genesis  zufolge  können  sie  auch  eine  Weise,  die  in  jenem 
Takle  steht,  wieder  in  Erinnerung  rufen.  Bei  Aeschylus  lindel 
dieses  nicht  statt;  ganz  natürlich,  denn  die  grossarlige  Gliederung 
seiner  Gompositionen  machte  eine  solche  ,,Heminiscenz"  unmöglich. 
Wo  er  Sätze  „anklingen"  lässt,  da  müssen  sie  sleli»  doch  das 
schöne  Verhältniss  in  ihrer  Periode  bewahren.  Die  Praxis  des 
Sophokles  aber  erinnert  lebhall  an  manche  moderne  Opern,  in 
denen   ein  Thema   bald  in   langsamem,    bakl    in    raschem  Tempo, 
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wenig  variirl  oder  gar  nicht,  immer  wieder,  und  oft  recht  kunst- 
widrig hervorbricht.  Freilich,  solchen  Kunststücken  gegenüber  ist 
die  Composilion  des  Sophokles  doch  ausserordentlich  einfach  und 
natürlich. 

3.  Wenn  wir  oben,  um  bei  den  Hauptformen  der  Sätze 
stehen  zu  bleiben,  von  springenden,  repetirten  und  fallenden  Tetra- 
podien gesprochen  haben,  so  muss  doch  nun  bemerkt  werden, 
dass  alle  diese  Sätze  den  in  der  Benennung  bezeichneten  Charakter 
bei  Weitem  nicht  in  so  scharf  ausgeprägter  Weise  besitzen,  als  die 
gleichnamigen  Hexapodien.  Wenn  die  springende  Hexapodie  zwei 
starke  Einschnitte  hat,  so  hat  die  Tetrapodie  deren  nur  einen; 
während  bei  der  repetirten  He.\apodie  fünf  mal  derselbe  Takt 
klingt,  tritt  er  in  der  gleichnamigen  Tetrapodie  nur  drei  mal,  selten 
vier  mal  auf  (in  akataleklischen  Reihen);  und  wenn  in  der  fallenden 
Hexapodie  die  Senkung,  weil  vier  Takte  abscliliessend ,  besonders 
sich  bemerkbar  machen  muss,  folgt  sie  in  der  fallenden  Tetrapodie 
schon  nach  dem  zweiten  Takle.  Ueberhaupt,  wo  die  Hexapodien 
in  hervorragenden  Formen  neben  Telrapodien  auftreten,  da  sind 
sie  natürlich  fast  immer  die  Träger  der  Melodie;  sie  können  auf 
keinen  Fall  Accidenzen  der  Compositionen  sein,  sondern  sie  sind 
die  Substanz  derselben.  Ganz  anders  die  Tetrapodien,  wo  sie 
neben  jenen  auftreten.  Sie  füllen  grösstenlheils  die  Lücken, 
ebnen,  glätten,  gleichen  aus;  und  erst,  wo  ihrer  je  zwei  zu  einem 
Verse  gekuppelt  sind,  bilden  sie  ein  stärkeres  Gegengewicht  zu 
den  Hexapodien. 

Man  wird  nun  leicht  einsehen,  dass  die  Gesetze  für  die  Stel- 
lung der  Tetrapodien  nicht  so  streng  sein  können,  als  die  für  die 
Hexapodien.  Doch  ist  die  Anwendung  nur  um  ein  Geringes  freier. 
Konnte  die  springende  Hexapodie  höchstens  zu  einer  absetzenden 
Hintersatz  sein  und  auch  nur  unter  besonderen  Umständen,  so 
darf  die  entsprechende  Tetrapodie  zwar  zu  einer  repetirten  Reihe 
der  Nachsatz  sein  (die  ja  ohnehin  die  nächste  Stufe  zu  ihr  ist,  da 
es  keine  absetzende  Tetrapodie,  die  eine  Mittelstufe  wäre,  gibt), 
aber  unter  ganz  denselben  Reschränkungen  (vgl.  §  18,  2).  So 
tritt  sie  auf  Suppl.  IX,  h,  V.  3  und  Cho.  V,  y,  V.  2;  an  letzterer 
Stelle  nach  meiner  Texlgestallung.  Sie  ist  an  diesen  beiden  Stellen 
zugleich  Nachglied  des  Verses,  was   die  gleiche  Hexapodie  nie  sein 
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kann;  doch  die  Telrapodien  neigen  ja  überhaupt  hcdeulcnd  zu 
dieser  Anwendung. 

lieber  die  fallende  Tetrapodie  ist  m  bemerken,  dass  sie  auch 
als  Vordersatz  zu  einer  repelirten  Tetrapodie  vorkommt,  Eum.  VI, 
a,  V.  3,  wo  sie  ausserdem  Vorglied  im  Verse  ist.  Wir  treffen  die 
ähnliclie  Erscheinung  bei  Logaöden  wieder.  Aber  hier  liegt  eigent- 
lich nicht  die  geringste  Freiheit  vor,  sondern  wir  haben  es  mit 
steigenden  Noten  zu  thun.  Während  in  der  Hexapodie  es  dem 
griechischen  Sinne  für  Wohlklang  widersprach,  nach  einer  verhäll- 
nissmässig  langen  Nolcnreihe  gegen  ihr  Ende  hin  einen  langen  und 
kraftvollen  Ton  ausserdem  mit  einer  hohen  Note  zu  versehen,  lag 
ein  solcher  Grund  bei  der  „fallenden"  Tetrapodie  (hier  wird  der 
Name  eigentlich  unpassend)  kaum  vor.  Daher  jene  etwas  ab- 
weichende, aber  doch  seltne  Verwendung,  die  in  unseren  Melodien 
ganz  gewöhnlich  ist.  Vgl.  S.  28  das  rhythmische  Schema  des 
Arndtschen  Ilusarenliedes ,  dann  das  Heinesche  Lorelei -Lied  und 
seine  Melodie. 

Dennoch  ist  auch  bei  den  Tetrapodien  die  Stellungsregel  sehr 
streng,  lieber  die  seltneren  Sätze  ist  oben  im  Einzelnen  gesprochen; 
die  repetirle  Tetrapodie  hat  einen  wenig  ausgeprägten  (Iharakter 
und  eine  ähnliche  Anwendung  als  die  gleichnamige  lle.xapodie;  für 
die  beiden  wichtigsten  Reihen  aber  gilt  die  Regel: 

Die  springende  Tetrapodie  ist  immer  Uintersatz  und 
im  Verse  Vorglied;  nur  gegen  eine  repetirte  Reihe  kann 
sich  das  Verhältniss  umkehren.  Ebenso  ist  die  fallende 
Tetrapodie  immer  Hintersatz  und  im  Verse  Nachsatz 
und  nur  gegen  die  repetirle  Tetrapodie  kann  die  Stel- 
lung die  umgekehrte  sein. 

Dass  nun  auch  zwei  springende  Tetrapodien  einander  respon- 
diren  können,  wird  man  schon  aus  den  analogen  §  18  behandelten 
Verhältnissen  abnehmen  können,  hn  Uebrigen  möge  man  sich,  um 
die  Anwendung  der  Formen  kennen  zu  lernen,  besonders  folgende 
Stellen  ansehen: 

Ag.  1,  q.  Per.  IV  (springende  Reihen  durch  eine  hyper- 
metrische abgeschlossen).  —  ib.  11,  a,  Per.  I  (springende  Reihen 
die  Miltelgrup|»e  bildend,  die  ersten  durch  weniger  Dehnungen  an 
die  vorhergehenden,  die  andern  durch  mehrere  an  die  nachfolgen- 
den anklingend: 
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w  :_  w  Il_I_  v^  l_,  v.ll_  wl    t_    I_wI_aII      mit 

w:_wli_l ^1     I I wi  —  All, 

^:    l_    li_l__wl_.wlli_    I    i_    I_wI_aII     -mil 

-^i      L_     ll_l_wl_v^l     L_      l_     All 

näher  verwandt).  —  ib.  II,  y,  Per.  I  (der  erste  Vers  mit  zwei 
springenden  Reihen,  die  durch  eine  repetirte  abgeschlossen  werden; 
ihm  respondirt  sehr  schön  ein  Vers  aus  lauter  repetirten  Reihen; 
die  Mitlelgruppe,  wie  sehr  häufig  und  sehr  effectvoll  aus  .springen- 
den Telrapodien).  —  ib.  II,  Ep.  (springende  Reihen  durch  repe- 
tirte abgeschlossen;  einmal  aber  wieder  ein  springendes  Nachspiel, 
um  mit  der  Schlussperiode  in  nahe  Beziehung  zu  bringen,  in  wel- 
cher sehr  schön  den  springenden  Reihen  eine  repetirte  mit  Auf- 
lösungen, einer  repetirten  mit  Auflösungen  eine  solche  ohne  Auf- 
lösungen folgt,  sowohl  in  der  Periode,  als  im  Verse).  —  ib.  III, 
Per.  I  und  Hl  (die  erste  aus  repetirten  Gliedern  wird  gegen  den 
Schluss  logaödisch,  um  zu  den  folgenden  Jonici  überzuleiten;  die 
dritte  ist  logaödisch,  eben  weil  sie  den  Jonicis  folgt).  —  ib.  III,  8, 
Per.  I  (dem  Verse  aus  springenden  Sätzen  ein  solcher  aus  repe- 
tirten, wie  gewöhnlich,  folgend;  im  letzteren  wieder  der  Satz  mit 
beweglichem  Takte  Vorglied).  —  Und  so  weiter  ist  jede  choreische 
Strophe  in  ihrer  Art  bei  Aeschylus  lehrreich  und  die  Beweise  für 
die  Abtheilungen  in  Perioden  sind  geradezu  zahllose  zu  nennen. 
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1.  Dass  die  jambische  oder  trochäische  Dipodie  jemals  als 
selbständiger  Vers  in  fortgesetzter  stichischer  Folge  gebraucht 
worden  sei,  davon  ist  uns  keine  Nachricht  überliefert;  es  wäre 
aber  auch  eine  höchst  unwahrscheinliche  Anwendung  einer  so  kleinen 
Reihe  gewesen.  Dagegen  berichtet  Terentianus  Maurus,  p.  2431, 
dass  Sappho  den  Versus  adonius  so  angewandt  habe,  und  er 
selbst  bildet  ein  Beispiel  dieses  Gebrauches: 
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Primus  ab  oris 
Troius  lieros 
perdila  flanimis 
Pergama  linquons, 
exsul  in  altum 
vela  resolvit  elc. 

Mag  der  Römer  auch  solche  Verse  kyklisch  gemessen  haben, 
die  Griechen  haben  es  in  ihrer  classischen  Periode  gewiss  nichl, 
sondern    liier    liegt    ohne    Zweifel    eine    dactylische    Dipodie    vor, 

_w^l II.      Auch    bei    kalaleklischem    Ausgange    würde    die 

Reihe  für  „stichische"  Folgen  zu  unbedeutend  gewesen  sein.  Be- 
denkt man  nun,  dass  auch  der  Auftakt  eine  Reihe  als  schneller 
und  beweglicher  erscheinen  lässt,  worüber  bei  verschiedener  Ge- 
legenheit gesprochen  wurde,  und  woraus  sich  das  Vorkommen  der 
hypermetrischen  Hexapodie  ^:_v^l_wl_wl_wl_wl_wll 
erklärte,  so  muss  man  auch  die  stichische  Folge  von  anapästischen 
Dipodien,  ^  ^  :  _  v^  ^  l_  7\  II  für  nicht  gestattet  hallen,  womit 
auch    die   Ueberlieferung   durchaus    stimmt.      Dagegen    würde    die 

dorische  Dipodie,  l_  ^^  l II,    eben   so  gut  wie   die   dactylische, 

wenigstens  hervorragende  Partien  in  den  Composilionen  bilden 
können,  und  sie  bildet  sie,  wie  wir  bei  Besprechung  der  dorischen 
Weisen  sehen  werden. 

Die  Beobachtung  des  Vorkommens  und  die  rhythmische  Theorie 
also  lehren  gleichzeitig,  dass  bei  den  yg-Taklen  (Choreen 
und  Logaöden)  und  ebenso  bei  den  Anapästen,  die 
Dipodie  nur  eine  untergeordnete  Rolle  in  den  Compo- 
sitionen  spielen  könne,  während  sie  bei  den  Daclylen, 
den  dorischen  und  den  noch  grösseren  Takten  Ilaupt- 
partien  zu  bilden  im  Stande  sei. 

Nun  ist  jedoch  zu  bemerken,  dass  die  Dipodie  in  den  rein 
dactylischon  Strophen  der  Dramatiker  durchaus  keine  Anwendung 
gefunden  hat;  sie  halle  zu  sehr  in  Widerspruch  gestanden  mit 
dem  gemessenen  und  feierlichen  Charakter  derselben.  —  Wir 
wollen  in  diesem  Paragrai)hen  nun  zusammenstellen,  was  über  den 
Gebrauch  der  Dipodie  bei  den  Choreen,  Logaöden  und  Anapästen 
zu  sagen  ist:  denn  getrennt  darf  dieser  Gegenslaiul  nicht  abgehan- 
delt werden,  da  bei  den  erwähnten  Weisen  die  Dipodie  ihre  ganz 
eigenlhümliche  Stellung   und  Anwendung  hat.     Es   hängt   aber  von 
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der  Kenntniss  der  Anwendung  der  Dipodie  zum  niclit  geringen 
Theile  die  richtige  Abtheiiung  der  überlieferten  Strophen  ab.  Die 
Versucliung  liegt  oft  so  nahe,  Reihen  wie 

^:_-v>ll_l v^ll l_v*l_Ali 

in  je  drei  Dipodien,  solche  wie 

und  _^I_v^I_v^Ii_I_wI_aII 

in  eine  Tetrapodie  und  eine  Dipodie  zu  zerlegen,  wie  in  der  Thal 
unsere  Metriker  es  Ihun  (am  stärksten  Dindorf),  so  dass  die  ganzen 
Compositionen  gleichsam  in  Fricasse  zerhackt  werden. 

2.  Um  mit  den  Anapästen  zu  beginnen,  so  ist  bereits 
Leitf.  §  31,  3,  III  die  Anwendung  der  Dipodie  unter  den  Paroe- 
miaci  der  Dramatiker  besprochen  worden.  Marschlieder  in  diesem 
Metrum  bestehen  aus  einer  Folge  von  Tetrapodien;  hin  und  wieder 
aber  wird  der  Stimme  ein  Ruhepunkl  durch  Einführung  des  Dime- 
ters  geboten;  sie  hat  dann  eine  Pause  von  zwei  vollen  Takten, 
z.  B.  Aesch.  Pers.,  V.  58  sq.: 

xotovS'  av^oc  Ht^aibo^  al'a^ 
oixs'fat  av8pöv 

ou<;  Tcepi  Tcaaa  x^"'''  'Actaxt? 
'^g&\)OLa(x.  Tcow"«  axsvöxat,  (xaXspw. 

J  ;  J  J  I  JJi;;JIJ 

j  II nj\  j'i  -  h 
j  ii;jji  jji.TJiJ 

J  IIJJ3IJ.TIJ/;  IJ--- 

Diese  Ausnahmslellung  der  Dipodie  erklärt  sich  sehr  schön 
durch  die  an  gute  Marschweisen  gestellten  Forderungen.  \N'ir 
bitten  über  den  Gegenstand  Leitf.  §  31  zu  vergleichen.  Vom 
musikalischen  Standpunkte  aus  nun  erscheint  diese  Dipodie  als  die 
Wiederholung  des  halben  Themas,  die  nicht  seilen  auch  in 
modernen  Liedern  wiedererscheint,  doch  in  etwas  anderer  Weise. 
Diese  Erscheinung  ist  eigentlich  ein  neuer  Deweis  für  die  §  13 
besprochene  dipodische  Gliederung  auch  der  Musik;  und  auch  in 
den  modernen  Tetrapodien  ist  eine  solche  Zweitheilung  mit  nicht 
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häufigen  Ausnahmen  vorhanden.  Es  ist.  aber  oHenbar,  dass  diese 
Dipodie,  planmässigcr  verwandl,  geeignet  isl,  in  .  einförmige  telra- 
podische  Reihenfolgen  mehr  Leben  zu  bringen,  auch  ohne  Pausen 
am  Ende,  wodurch  sie  zur  Telrapodie  wird.  Den  Schrill  finden 
wir  bei  Aristophanes  gelhan,  der  hierin  ohne  Zweifel  sicli  an  be- 
lieble Volksweisen  angesclilossen  hal.  So  besteht  Vesp.  IV  l)is 
V.  10  nur  aus  choreischen  Tetrapodien,  meist  je  zwei  zu  einem 
Verse  verbunden, 

_v.l_^l_w!_.^.ll_wl_^l_wl_All, 

der  letzte  Vers  aber  hat  durch  eine  mitten  eingeschobene  Dipodie 
einen  mesodischen  Bau  eriialten: 

^:_v.l_^l_wl_^ll_..l_>,ll_wl_^l_wl_Al] 


Sieht  man  solche  Reihenfolgen  oberflächlich  an,  so  sollte  man 
einen  völlig  gleichen  Gebrauch  der  Dipodie  wie  bei  den  Anapästen 
vermulhen.  Aber  das  ist  ganz  verkehrt.  Jene  steht  immer  als 
Einzelvers,  nie  mit  der  vorhergehenden  oder  folgenden  Telrapodie 
durch  Wortbruch  verbunden,  während  die  Aristophanische  Dipodie 
sehr  häufig  nicht  mit  einem  Worte  beginnt,  auch  nicht  damit 
schliesst  und  von  der  vorhergehenden  wie  von  der  folgenden  Telra- 
podie bald  durch  Theilung  (Statpeat^),  bald  durch  Cäsur  gelrennt 
ist.  Durch  diese  Eigenthümlichkeit  ergibt  sich  nun  mit  Sicherheil, 
dass  sie  mit  keiner  der  beiden  Telrapodien,  zwischen  denen  sie 
steht,  eine  Hexapodie  bildet.  Man  vergleiche  die  Stellen:  Vesp.  IV. 
Vni.;  Pax  I.;  Lys.  U.  VII.;  Thesm.  II.  III.  IV.  V.  VII;  VIII,  ß.  ij.  x.; 
Eccl.  IV.;  Av.  XIV. 

Wahrscheinlich  wird  diese  Anwendung  der  Dipodie  als  Meso- 
dikon  aber  deimoch  hervorgegangen  sein  aus  jener  in  den  Marsch- 
weisen,  wofür  namentlich  ihr  Gebrauch  in  den  Volksweisen  bei 
Aristophanes  zeugt.  Auch  hier  haben  wir  eine  Wiederholung  der 
halben  Tonreihe;  aber  die  Glieder  sind  ohne  Pause  nahe  an  ein- 
ander gerückt,  und  so  gehen  slichische  Reihen  aus  4,  4,  4,  4'-' 

ganz  natürlich  in  eine  mesodische  Periode,  4,  2,  4  über. 

Eine  ansprechende  Form  isl   gefimden    —    tmd    die    lyrische 


§  20.     Die  Dipodie.  257 

Poesie  verwendet  dieselbe  natürlich  auch  bald  in  freierer  Weise. 
Wenn  die  Folge  je  zweier  gekuppelter  Tetrapodien  (wie  sie  im 
Tetrameter  vorliegt)  längere  Zeit  wiederholt,  nicht  ermüdet:  wie 
sollte  dann  nicht  die  mannigfaltigere  mesodische  Periode,  a,  b,  a 

in  slichischer  Folge  gebraucht  werden  können?  Solche  Verse  sind 
aber  der  Asclepiadeus  major, 

_^l-^  ^lL_ll-v.  wIl_I1-^  wl_  ^I_aI1  3\ 

(jLTjSIv  aXXc  9U'U£ua7)(;  xporspov  Ss'vSpsov  a{j,7:sXo,  3/ 

bei  Alcäus  und  der  andere 


Sai'fxovec:  suufxvcxaToi,  4>oißc  xe  xat  Zsu,  StSuaov  Yevapxat 

bei  Kallimachus,  der  gewiss  nur  eine  alte  Weise  wiederholt,  nicht 
aber  eine  neue  lyrische  Weise  geschaffen  hat,  wie  überhaupt  kaum 
von  einem  Alexandriner  zu  erwarten  wäre.  Auch  bei  Aristophanes 
finden  wir  Ach.  X  die  mesodische  Periode  4,  2,  4  verwandt  ohne 

vorhergegangene  Tetrapodien. 

3.  Eine  ähnliche  Verwendung  der  Dipodie  ist  die  als  Nach- 
spiel, wie  wir  sie  ganz  sicher  in  drei  sehr  gebräuchlichen  Versen 
antreffen,  von  denen  zwei  der  ältesten  Lyrik  angehören.  Durch 
dieses  Nachspiel  wusste  Alcäus  der  gekuppelten  logaödischen  Tetra- 
podie  die  Einförmigkeit  zu  benehmen  und  sie  so  zu  befähigen,  in 
slichischer  Folge  das  Metrum  echt  IjTischer  Gedichte  zu  werden: 

_^l-^  wi_  wiL_!i_ai-^  wi_  wi_  >ii_  ^i_aii 

2  Itc. 

Mapfxaipsi  8s  p-eya?  8c[i.o^  y^akau'  Tcaaa  5'  "Apif)  xex6apLr,Tai  CTsya 
Xa(jL7cpa!.av  xuv'a'.Gt.,  xarrav  Xeüxot  xa^uTcep'^sv  ittzio!.  X690', 
veuotö'.v  xttX. 

Dann  finden  wir  den  letzten  Vers  der  Sapphischen  Strophe 
mit  diesem  Nachspiel  versehen, 

_^l_^l-^wl_  wi_^ii-^^i_wii 

Tcuxva  8t,veuvT6(;  Tnrsp'  dre'  wpavo  ai^s'po?  8ia  \kiaao.      Sappho 

Schmidt,  Compositiouslehre.  17 
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und  auf  diese  Weise  die  ganze  Strophe  abgeschlossen.  Endlich  ist 
der  'E^apiSTpoi;  [xsioupo?  hemerkenswerlh,  der  von  Lucian,  Trag., 
V.  312 — 324  in  stichischer  Folge  angewandt  ist  und  ebenfalls  eine 
Penla{)odie  scl)Iiessl: 

Ouxe  Atbc  ßpovTal(;  SaXfxtove'oi;  Tjpice  ßta, 

aXX*  s^avs  4'o^osvTt  Sapielaa  ^eou  9psva  ßeXei  xxX. 

Es  ist  hemerkenswerlh,  dass  die  Penlapodie,  in  sich  wenig 
befriedigend  und  zu  unruhig,  nie  in  stichischer  Folge  ohne  eine 
derartige  Audosung  durch  ein  Nachspiel  gebraucht  wird. 

4.  Endlich  tritt  die  Dipodie  auf,  eine  kleine  selbständige 
Periode  bildend,  zu  einem  Verse  gekuppelt,  in  jener  berühmten 
Skolien- Weise: 

.1">l-^  v^l_:^l_  wl_  wll 
-^wl_wl    l_     ll-^,..l_  wl_  aU 

I.  5.  U.  2\  MI-  sx 

r/  ^  ^ 

Aiat,  AsivpuSptov  xpoSoa^Tatpov, 

'Aya^ouc  fs  xat  *u7caT:pföot<j, 

(yt  tot'  eSet^av  ouov  Tcarepov  eaav. 

Dass  der  dritte  Vers  keine  Telrapodie  sei,  d.  h.  mit  andern 
Worten,  um  endlich  einmal  auf  den  Unterschied  aufmerksam  zu 
machen,  dass  er  aus  zwei  Tonreihen  bestehe,  die  selbständig  ein- 
ander entgegenstehen,  wird  nicht  nur  durch  die  Perio<Jologie  be- 
wiesen (da  eine  springende  logaödische  Tctrapodie  zu  so  ruhigen 
Hexapodien  unmöglich  Nachspiel  sein  konnte),  sondern  auch  durch 
das  Gesetz  der  älteren  Lyrik,  dass  innerhalb  der  Sätze 
keine  Synkope  vorkommen  darf,  ausser  im  vorletzten  Takte. 
Es  wäre  doch  wunderbar,  dass  diese  Synkopen,  die  so  natürlich  schlie.sson, 
überall  in  der  üolischen  und  überhaupt  ältesten  Lyrik  (worauf  die  Volks- 
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weisen  zurückkommen)  die  Sätze  schliessen,  liier  aber,  wo  die  Perio- 
dologie  es  ebenfalls  erfordert,  eine  Ausnahme  machen  sollte.  Aber 
es  ist  gerade  in  der  citirten  Strophe  der  directe  Beweis  für  unsere 

i_     , 
Annahme  durch  den  Hiatus  von  xat  su —  geliefert.  —  Im  obigen 

Beispiele  sehen  wir  übrigens,  dass  die  dipodische  Periode  nur  eine 
„Fuge"  gleichsam  zwischen  der  hexapodischen  und  der  folgenden 
tripodischen  bilde,  also  nichts  weiter  als  eine  conlrastirende  Mittel- 
partie der  Strophe. 

Wir  haben  nun  die  Regel  für  den  Gebrauch  der  Dipodie  in 
choreischen  und  logaödischen  Strophen  historisch  kurz  entwickelt. 
Sie  lautet,  für  die  mit  einfacheren  Formen  operirenden  Dichter 
Aeschylus,  Sophokles  und  Aristophanes,  unter  strenger  Berücksich- 
tigung sämmtlicher  vorhandener  Stellen: 

L  Die  choreische  und  logaödische  Dipodie  wird 
hauptsächlich  angewandt  als  nicht  respondirendes  Glied 
und  ist  vorzüglich  Mittelspiel  (besonders  zwischen 
Tetrapodien)  und  Nachspiel,  selten  Vorspiel. 

Sie  ist  Mittelspiel  in  folgenden  Stellen:     Aesch.    Eum.  lY,  y, 

V.  8.  —  Suppl.  I,  S,  Y.  2.  —  q,  V.  1.  —  q,  V.  6.  —  yj,  V.  3. 

—  IV,  ß,  V.  7.  —  Mll,  Y,  V.  3.  —  Soph.  El.  lU,  ß,  V.  9.  — 
0.  R.  m,  V.  3.  —  IV,  a,  V.  1.   —   0.  C.  Ill,  ß,  V.  8.  —  AnU 

VI,  ß,  V.  3.  —  Track  Yffl,  ß,  V.  2.  —  Phil.  lU,  ß,  V.  5.  — 
V,  Y,  V.  10.  15.  —  Die  Stellen  bei  Aristophanes  sind  schon 
oben  unter  Nr.  2  angegeben. 

Sie  ist  Nachspiel  bei  Aesch.  Eum.  IV,  y,  V.  3.  —  Soph. 
Aj.  m,  Y,  V.  15.  —  VU,  ß,  V.  6.  —  0.  R.  IV,  ß,  V.  13.  — 
Ant.  I,  ß,  V.  6.  —  V,  a,  V.  4. 

U.  Sie  kommt  zweitens  vor  als  respondirendes 
Glied  in  grossen  tetrapodischen  oder  hexapodischen 
Perioden,  aber  durchaus  nur  bei  Anrufen  und  kräftig 
hervorhebenden  Ausrufen.  —   Soph.  0.  C.  I,  a,  V.  6.  13. 

—  U,  a,  V.  3.  11.  —  Ar.  Ach.  U,  V.  10.  12. 

in.  Endlich  bildet  sie  in  grösseren  Strophen  mitt- 
lere Perioden,  die  als  Fugen  zwischen  den  hervorragen- 
den Anfangs-  und  Schlussperioden   zu   betrachten  sind. 

—  Aesch.    Suppl.  IV,  y,   V.  5—6.   —   Sepl.  IX,  Str.,  V.  5—6. 

17* 
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—   ib.  V.  7—8.    —    ib.  Epod.,   V.  5— G.   —   ib.  V.  7—8.    — 
Sopb.  El.  V,  Ep.,  V.  7—8. 

5.  Die  eben  gegebene  strenge  Regel  über  den  Gebrauch  der 
Dipodio  he\  Weisen  im  ^^-Taklo.  wird  auch  von  Pindar  noch 
einigermassen  in  seinen  logaüdischen  Sicgesliedern  beobaclilel.  Frei- 
lich ist  er  ein  Feind  der  öxotvoreveta  aotSa  (fr.  48),  d.  h.  er 
liebl  durchaus  keine  langen  Sätze,  so  dass  die  Ilexapodie  und 
Penlapodie,  wie  aus  dem  Ycrzeichniss  §  22,  1  zu  sehen  ist,  die 
seltensten  logaödischen  Sülze  bei  ihm  sind  und  sogar  die  Dipodie 
diesen  an  Häufigkeit  der  Anwendung  überlegen  ist.  Es  ist  Beweg- 
lichkeit und  Lebhafligkeit,  wonach  er  in  seinen  Compositionen 
strebt.  So  ist  denn  die  Dipodie  auch  nicht  selten  conslituirendes 
Glied  der  Perioden,  ohne  den  unter  II  und  III  angegebenen  Zweck 
zu  verfolgen.  Ihr  Gebrauch  ist  ausser  allen  Zweifel  gesetzt  schon 
durch  ihr  Vorkommen  als  Einzelvers  sowohl  als  respondirendes, 
als  auch  als  nicht  respondirendes  Glied.  Man  vergleiche  Ol.  XI, 
Ep.^  V.  7.  _  Pyih.  X,  Ep.  V.  2.  —  Nem.  VI,  Str.,  V.  7.  — 
ib.,  Ep.,  V.  6.  7.  —  Dennoch  zeigt  sie  die  starke  Neigung,  Mittel- 
spiel oder  Nachspiel  zu  sein;  als  Vorspiel  ist  sie  bei  Pindar  nicht 
nachweisbar,  da  seine  Gedichte  streng  melisch  sind.  Vergleicht 
man  nämlich  in  der  Tabelle  §  22,  1  die  Fälle,  wo  die  einzelnen 
Sätze  als  respondirende  und  wo  sie  als  nicht  respondirende  Glieder 
vorkommen,  so  findet  man,  das  Vorkommen  =  1  gesetzt,  folgen- 
des Verhältniss: 


Logaödische 

respoiulirend 

nicht 
respondirend 

Dipodie 

0-556. 

0-444. 

Tripodie 

0-848. 

0-152. 

Tetrapodie 

0-866. 

0-134. 

Pentapodie 

0-704. 

0-206. 

Hc.xapodie 

0-981. 

0-019. 

Man  sieht,  die  Di])odie  ist  auch  bei  Pindar  in  den  logaüdischen 
Strophen  fast  eben  so  häufig  nicht  respondirendes  Glied,  als  respon- 
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direndes.  Alle  übrigen  Sätze  sind  aber  mindestens  sechs  mal  häu- 
figer respondirend  als  nicht;  nur  bei  der  Pentapodie  steht  das  Yer- 
hältniss  etwas  anders,  eine  Erscheinung,  die  zum  Theil  erklärt  wird 
durch  Eurh.,  §  9,  3,  B.  Und  doch  zeigt  diese  Zusammenstellung 
noch  lange  nicht  genau  genug  den  wahren  Thatbestand,  und  es 
lässt  sich  vielmehr  sagen,  geht  man  etwas  näher  auf  das  innere 
Wesen  der  Perioden  ein,  dass  die  Dipodie  in  den  logaödischen 
Strophen  Pindars  mindestens  eben  so  häufig  nicht  constituirendes 
Glied  sei,  als  constituirendes.  Auch  dort  nämlich,  wo  sie  respon- 
dirl,  ist  sie  doch  im  Verse  melirmals  nur  eine  Art  Nachspiel. 
Am  deutlichsten  kann  man  dies  Verhältniss  erkennen  Ol.  IX, 
Str.,  V.  3—7: 


l_  wll 


>  1  _ 

V.    w   1  _    ^    1  _     >   II 

>  1  - 

V.     W     1    _      V.     1    _      >     II 

>  1  _ 

^  v^  1  _  ^  1  _  >  II 

\^   1  _ 

_      >    i  ^  w   1  _    >  II 

>  1  _ 

^^l_^l_  aH 

Wie  wesentlich  verschieden  das  Verhältniss  bei  den  dorischen 
Strophen  sei,  eben  weil,  wie  wir  unter  Nr.  1  sahen,  die  Dipodie 
beim  %-Takl  selbständiger  auftreten  kann  wegen  ihrer  grösseren 
Ausdehnung,  wollen  wir  aus  einer  nach  der  in  §  24,  1  gegebenen 
Zusammenstellung  gemachten  Berechnung  zeigen,  damit  man  auch 
in  diesen  Sachen  sich  gewöhne,  an  Zufall  und  Willkühr  nicht 
fernerhin  zu  denken. 


Dorische 

respondirend 

nicht 
respondirend 

Dipodie 
Tripodie 
Tetrapodie 
Pentapodie 

0-723. 

0-805. 
0-887. 
0-862. 

0-277. 
0-195. 
0-113. 
0-138. 
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Nalürlich  konnte  liier  die  Penlapodie  nicht  so  oft  als  nicht 
respondirendes  Glied  gebraucht  werden,  wegen  der  Grösse  der 
Takte.  Es  ist  aber  bemerkenswerth ,  dass  auch  hier  die  Tetrapo- 
die verhällnissmässig  seilen  als  nicht  respondirendes  Glied  auftritt. 

6.  Die  Besprecliung  der  Dipodie  führt  uns  noch  auf  ein  ganz 
neues  Gebiet,  indem  wir  nämlich  durch  sie  Einsicht  in  die  histo- 
rische Entwicklung  verschiedener  Formen  erhallen.  Die  dactylische 
Tripodie  (im  Hexameter  heroicus  und  elegiacus)  und  die  choreische 
Tetrapodie  (im  Tetrameier  Irochaicus)  sind  nämlich  die  ältesten 
und  einfachsten  rhythmischen  Sätze  in  der  griechischen  Poesie. 
Die  übrigen  Sätze  aber  entstanden  aus  der  Dipodie,  die 
Iheils  für  sich  auftrat,  Iheils  sich  mit  jenen  Sätzen  ver- 
band. Da  haben  wir  plötzlich  ein  neues  und  unerwartetes  Licht 
für  das  Fehlen  der  daclylischen  Ilexapodie!  (vgl.  §  14).  Es  sind 
nämlich  die  Penlapodien  entstanden  aus  der  Addition  der  Dipodie 
zu  den  vorhandenen  Sätzen.  So  erhalten  wir  folgende  Tafel  für 
die  Genesis  der  Reihen: 


Ursprüngliche  Sätze. 

Es  tritt  hinzu 
die 

Neu  entstan- 
dene Sätze. 

bei  Dactylen 
bei  Choreen 

Tripodie 
Tetrapodie 

Dipodie 
Dipodie 

Penlapodie. 
Ilexapodie. 

Bedenken  wir  nun,  dass  die  Dipodie  auch  doppelt  gesetzt 
werden  konnte,  so  haben  wir  für  die  Dactylen  die  Sätze:  Dipodie, 
Tripodie,  Tetrapodie,  Penlapodie;  für  die  Choreen  die  Sätze: 
Dipodie,  Tetrapodie,  Ilexapodie.  So  wäre  auch  mit  Leichtigkeit 
erklärt,  weshalb  die  Tripodie  und  Penlapodie  —  wie  wir  §  21 
sehen  werden  —  bei  den  Choreen  eigentlich  von  anderswoher  ein- 
gewanderte Fremdlinge  sind. 

Nun  isl  aber  aus  gulen  Gründen  anzunehmen,  dass  der  ge- 
rade Takt  als  der  einfachste  und  in  seiner  Gliederung  am  leich- 
testen erkennbare  auch  der  ursprünglichste  sei.  Die  Dipodie,  von 
der  wir  nun  oben  bereits  nachwiesen,  dass  ihr  ältester  Gebrauch 
der  als  Nachspiel  sei,  hatte  zwei  Formen,  die  dactylische  _  ^^  ^  i 
__  __  II     und  die  dorische   l_  wI II.     Diese,   mit   einer  dacly- 
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liscben  Tripodie  verbunden,  erzeugen  in  der  Tliat  Metra,  von  denen 
beslimnit  nachweisbar  ist,  dass  sie  die  alleralterlhümlichsten  sind! 
Weniger  gebräuchlich  war  die  rein  dactylische  Pentapodie 

wegen  ihrer  zu  grossen  Einförmigkeit;  dagegen  spielen  die  beiden 

Enkoniiologikoi  _w  v^l_vv  ^\ :  Il_  wi II   und    i_  ^  I 

:  I  _  v^  v>  I  _  v^  w  I II    in   den  älteren  dorischen  Strophen 

(bei  Pindar)  eine  Hauptrolle.  Ich  gebe  durch  (:)  die  Stelle  an, 
wo  die  beiden  ursprünglichen  Sätze  sich  zu  Einem  neuen  vereinten. 
Als  nun  der  •*/8"Takt  durch  lebhafteren  Vortrag  in  den  7» "Takt 
überging  und  folglich  aus  den  echten  Daclylen  die  Logaöden,  aus 
den  dorischen  Takten  die  Choreen  wurden,  da  entstand  für  die 
ersteren,  bei  ihrer  Enlwickelung  aus  beiden  Formen,  auch  die 
ganze  Mannigfaltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Sätze.  Die  Logaö- 
den haben  in  der  That  von  Anfang  an,  wie  Pindar  und  Aeschylus 
als  die  ältesten  der  erhaltenen  Dichter  am  besten  beweisen,  die 
ganze  Mannigfaltigkeit  der  Sätze  gehabt.  So  erklärt  es  sich  ganz 
natürlich  und  oline  Zwang,  dass  bei  ihnen  die  Tripodie  eben  so 
häufig  anfänglich  auftritt,  als  die  Tetrapodie;  und  wir  sehen  nun 
ein,  weshalb  nicht  nur  die  Dipodie  und  die  Hexapodie  bei  ihnen 
volles  Bürgerrecht  haben,  sondern  auch  die  Pentapodie.  Wie  aber 
kommen  nun  die  Tripodie  und  die  Pentapodie  dazu,  ausnahms- 
weise auch  in  choreischen  Strophen  gebraucht  zu  werden?  Sie 
sind  als  von  den  logaödischen,  dorischen  und  dactylischen  Strophen 
her  bekannte  Sätze  „importirt"  worden.  —  Aus  unserer  Theorie 
endlich  erkennen  wir  auch,  weshalb  die  alten  Rhythmiker  die  Hexa- 
podie zerlegten  in  4  -|-  2  oder  2  -|-  ■!»  nicht  in  3  -f  3  Takte, 
auch  da,  wo  bei  reinen  Choreen  ohne  irrationale  Takle  eine  solche 
Theilung  denkbar  gewesen  wäre.  Und  endlich  begreifen  wir  den 
Aufbau  der  absetzenden,  so  häufigen  Sätze  auf  diese  Weise.  Wir 
wollen  aber  zunächst  noch  von  musikalischer  Seile  uns  den  Aufbau 
der  Penlapodien  und  He.xapodien  klar  machen  und  dann  einige 
weitere  Belege  für  unsere  Thesen  anführen. 

7.  Die  unter  Nr.  5  aus  Pind.  Ol.  IX  cilirten  Verse  lassen 
uns  leichl  erkennen,  wie  die  Dipodie  als  Nachsatz  eine  Telrapodie 
zu  einer  Hexapodie  erweitern  konnte;  in  ganz  derselben  Weise 
natürlich  ging  die  Erweiterung  der  Tripodie  zur  Pentapodie  vor 
sich.     Wir  haben  in  der   Pindarischen   Stelle    in    der  Tlial    keine 
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Hexapodien  vor  uns,  sondern  Telrapodien  und  Dipodien:  dtis  zeigt 
der  letzte  Vers,  der  den  musikalischen  Gang  (als  Tetrapodie)  ab- 
schliesst  und  folglich  auf  den  letzten  Theil  der  voiiiergegangencn 
Verse  (die  Dipodien)  keine  Rücksicht  nimmt.  Diese  Dipodien  hatten 
folglich  einen  selbständigen  Tonsatz.  Denken  wir  uns  nun  den 
letzten  Ton  der  Tetrapodie  aus  dem  Septimen -Accorde  genommen 
oder  als  Terze,  nicht  als  Tonika  oder  Quinte,  so  sind  beide  Sätze 
eicht  in  einander  geschmolzen  und  echte  Hexapodien  geworden. 
Für  deren  Vorhandensein  zeugen  namentlich  frühzeitig  die  halbirlen 
Hexapodien  (§  18,  9),  welche  mit  den  dipodisch  zu  gliedern- 
den eurhylhmisch    respondiren,    andererseits    die   Responsion   von 

Sätzen  wie 

w:_v.l    L_    l_  w  t_  .^  l_  v^l_  aII\ 

1/ 


I  _     w    1  _    w    I  _    w    I  _    v^    I  _   A 

l_    w  l_  w  I     l_     l_  w  l_  A 


All\ 

aII>' 


Die  halbirten  Hexapodien  aber  sind  eine  spätere,  früher  nicht  ge- 
bräuchliche Verschmelzung  zweier  Tripodien,  nach  der  unter  Nr.  4 
über  die  ältere  Lyrik  gegebenen  Regel,  die  durch  die  Verhältnisse 
in  allen  äolischen  Strophen  bewiesen  wird. 

Ein  ausgezeichnet  schönes  Beispiel  für  die  Erweiterung  der 
Tetrapodien  durch  eine  Dipodie,  welche  mit  ihnen  eine  Hexapodie 
bildet,  finden  wir  Soph.  El.  II,  Epod.  Diese  köstliche  Epodos  be- 
steht durchgängig  aus  der  gedehnten  Tetrapodie 

^  ':  i.^  -w/  I  L_  1 1_  1 1_  (I , 

wovon  je  zwei  zu  einem  Verse  gekuppelt  sind.  Aber  in  zwei 
Versen  ist  die  Reihe  einfach  durch  _  ^  I  _  a  II  erweitert,  so  dass 
die  Hexapodie  ^:v.a^v./Ii_Ii_Ii_I_^^I_aII  entsteht.  Damit 
man  aber  nicht  denke,  dass  hier  wie  bei  Pindar  eine  Tetrapodie 
plus  Dipodie  anzunehmen  sei,  vergleiche  man  die  ganz  ähnliche 
Form  wii_li_li_lL_l_^l_All,  welche  bei  Aeschylus  schon, 
Sept.  IX,  Ep.,  V.  9  entschieden  Hexapodie  ist,  indem  sie  mit 
l_Il_I_wI_wIi_I_aII  respondirt. 

Wir  können  unmöglich  darauf  eingehen,  eine  grössere  Menge 
von  Belegen  zu  geben,  da  sie  alle  eine  Besprechung  crforderri. 
Aber  die  Erscheinung  dürfen  wir  nicht  verschweigen,  dass  nicht 
seilen  die  scharf  abgeschlossene  Dipodie  _wli_ll,v^:_^ii_fl, 
-^wIl_II,    slalt   wie   gewöhnlich  hei  Arislo|ih;ini',M,    /wisrluMi    zwei 
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Telrapodien  gestellt  zu  werden  und  so  eine  mesodische  Periode  zu 
bilden  (unter  Choreen  _^l_.^.ll),  vielmehr  sich  mit  einer 
folgenden  Tetrapodie  eng  zu  Einem  Satze  verbindet  und  so  das 
Nachspiel  letrapodischer  Perioden  bildet.  Man  vergleiche  bei 
Aeschylus  diesen  Gebrauch  von 

L_    1 1_  :  I _  w  I _  ^  I  _  .^  I _  All  Ag.  I,  Y,  V.  3,  Eum.  VI,  ß,  8. 

w  :•    L_    iL  :  l_  w  l_  vv  1   i_    l_  All  Ag.  VII,  Syst.  TT),  V.  2.  — 

Suppl.  V,  Y.  V.  4.  —  Pers.  VII,  e,  V.  9. 

v>:-^wli_:  l_  wl_  w  I    i_    !_  All  Cho.  I,  Ep.,  V.   10. 

—  wIl.:  I_wI_^I_wI_aII  Cho.  V,  y ,  V.  4.  —  Eum. 

m,  ß,  V.  9.  —  ib.  IV,  ß,  V.  4.  —  Suppl.  I,  •»],  V.  6. 

v^:_v.lL_:l_v^l_v.l    i_    I_a!I  Suppl.  V,   8,   V.  6.    —    ib. 

K,  8,  V.  4. 

^i    L_   Il_:I_^I_wI_.>I_aII  Sept.  III,  Y,  V.  12. 

Dies  sind  sämmtliche  Fälle,  wo  eine  choreische  Hexapodie 
bei  Aeschylus  Nachspiel  zu  tetrapodischen  Perioden  ist.  Ist  es 
nun  möglich,  an  Zufall  zu  denken,  wenn  unter  13  Fällen  auch 
nicht  Eine  andere  Form  vorkommt,  nicht  eine  einzige  Hexapodie 
ohne  Synkope  im  zweiten  Takt,  wodurch  so  deutlich  ein  musika- 
lischer und  rhythmischer  Abschnitt  bezeichnet  wird?  Nein!  Wir 
haben  Telrapodien,  die  zum  Theil  die  Form  der  constituirenden 
Glieder  ihrer  Perioden  wiederholen,  zum  Theil,  weil  am  Schlüsse 
stehend,  fallenden  Ausgang  haben,  und  die  an  ihrem  Anfange  durch 
eine  Dipodie  erweitert  sind.  Um  unser  Resultat  noch  unzweifel- 
hafter zu  machen,  ist  die  einzige  Hexapodie,  die  sonst  noch  als 
Nachspiel  choreischer  Strophen  bei  Aeschylus  vorkommt,  aber  bei 
hexapodischer  Periode,  ohne  diesen  Bau.  Man  sehe  Pers.  I, 
e,  V.  3  (citirl  §  18,  9).  —  Vgl.  §  36,  11,  II  e. 

8.  Man  wird  nicht  verkennen,  in  wie  engem  Zusammen- 
hange die  eben  besprochene  Entstehung  der  Pentapodien  und 
Hexapodien  mit  der  §  16  verhandelten  Gliederung  der  Sätze  steht. 
Diese  aber  wird  nicht  nur  durch  die  Gestalt  der  Takte  zum  Theil 
sehr  deutlich  festgehalten,  in  so  fern  die  allen  Weisen  gern  lange 
in  der  Musik  eines  Volkes  fortbestehen  und  sich  weiter  entwickeln, 
sondern  sie  tritt  auch  oft  noch  dort  deutlich  hervor,  wo  die 
metrische  Gleichheit  der  Takte  die  alten  Verhältnisse  verwischt  hat. 
riiwillkühiiicli  sucht    man  auch   bei   der  Hecitalion  so  zu  gliedern. 
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wie  es  iu  den  bekannlcn  musikaiischen  Weisen  geschiehl.  Man  hat 
diese  Gliederungen,  die  sich  durch  gewöiinlich  einlrelende  Worl- 
scIilQsse  kenntlich  machen,  Cäsuren  und  Diäresen  genannt  wie  die- 
jenigen, durch  welche  die  Sätze  der  Verse  von  einander  getrennt 
und  zugleich  mit  einander  verbunden  werden  (§  12),  Die  Be- 
nennung passl  nicht  genau,  ist  aber  bei  recitativen  Versen  ziemlich 
am  Platze,  da  bei  ihnen  ja  kein  strenger  Unterschied  zwischen 
Theilung  in  Salze  oder  blosse  Glieder  desselben  Salzes  staltfinden 
kann.  Deutlich  wird  diese  „Gliederung",  wie  wir  speciell  benennen 
und  womit  wir  von  „Cäsur"  u.  s.  w.  unterscheiden,  nun  beson- 
ders im  jambischen  Trimeter  durch  Worlschlösse  hervorgehoben. 
Wenn  uns  nun  der  Trimeter,  nachdem  er  rein  recitativ  geworden, 
als  aus  zwei  Tripodien  bestehend  erscheint,  so  soll  doch  nicht  da- 
mit weggeleugnet  werden,  dass  eine  „Gliederung"  in  Dipodie  + 
Tetrapodie  oder  Telra|)odie  +  Dipodie  daneben  durch  Wort-  und 
Sinnschlüsse  bezeichnet  werden  könne.  Man  macht  bei  solchen 
Wortschlüssen  eine  kleine  Pause  beim  Recitiren,  ohne 
aber  an  dem  Verhältnisse  der  Iclen  etwas  zu  ändern; 
und  es  entsieht  zugleich  so  eine  musikalische  Gliederung.  Diese 
Wortschlüsse  stehen  noch  in  einer  ganz  anderen  Kategorie,  als  die 
§  13,  5  erwähnten.  Den  grossen  Unterschied  beider  erkannt  und 
somit  einen  tieferen  Einblick  in  das  Wesen  des  Verses  eröffnet  zu 
haben,  ist  das  grosse  Verdienst  von  K.  Lehrs.  Durch  ihn  sind 
wir  für  immer  von  den  Ilermannschen  und  Rossbach-Weslphalschen 
Cäsuren  befreit  worden,  die  in  nichts  bestehen  als  Wortenden, 
welche  nur  hie  und  da  und  zulallig  mit  dem  Baue  der  Verse  in 
Beziehung  stehen. 

E.  Preuss,  ein  Schüler  von  K.  Lehrs,  hat  in  der  Schrift 
„de  Senarii  Graeci  (^aesuris,  Begiomontani  MDGCCLIX"  die  An- 
sicliten  des  Ersleren  dargestellt  und  durch  sorgfältige  Vergleiche 
belegt.  Ich  gebe  hier  eine  kurze  Zusammenstellung  der  von  ihm 
besprochenen  Cäsuren  und  Gliederungen  des  Trimelers,  jedoch 
anders  geordnet  und  mit  der  von  mir  rccipirlen  Bezeichnung.  In 
der  Metrik  werde  ich  ausführlich  auf  den  Gegenstand  zu  sprechen 
kommen;  hier  die  kurzen  Notizen,  die  zum  Verständniss  der 
rhythmischen  Salze  nidit  wenig  beitragen,  aus  dem  angeführlen 
Buche. 
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L  Einschnill,  ^  :_L  ^  1^  v>  I  J_,  ^  1^  w  l_L  ^  1^  aII  (die 
Iclen   nach  jener  Abbandluag).    „caesuram    mediam  vocamus" 

(pag.  8). 

n.  Theilung,  ^  •  ^  ^  I  ^  w  I  .L  v./,  I  ^  v^  l-L  ^  1.^  aII 
„hephthemimeren  vocant"  (ib.). 

lU.     Gliederungen. 

1)  w  :  J_  v^  l-i_:  v^  1_L  v^  l_^  ^  IJ_  w  1^  All  „lertiariam 

primam  vocamus"  (ib.). 

2)  v^  :^  v^  1^  w  :  l_L  v^  l_:_v^lJ_  v^  1^  All   „penlhemi- 

meren  vocant"  (ib.). 

3)  w  :  J_  w  1.1.  v^  1^  w  l_^:  w  l^v^  l_^  All   „lertiariam 

secundam  appellamus"  (ib.). 

Man  sieht,  dass  durch  die  Gliederungen,  für  die  man  leicht 
eine  Menge  Belege  beim  Lesen  einer  Partie  im  Dialoge  findet,  von 
denen  aber  die  letzte  nur  den  Komikern  eigen  ist,  durchaus  nicht 
mit  der  Abiheilung  des  Verses  in  Sätze  interferiren,  da  die  Icten 
überall  dieselben  bleiben  können.  Die  letzleren  habe  ich  nach 
Dipodien  gesetzt. 
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1.  Die  Tripodie  kommt  in  rein  choreischen  Strophen  bei 
Aeschylus  nur  ein  mal,  und  zwar  als  Mittelspiel,  vor,  eine  Anwen- 
dung, die  noch  am  allerersten  für  zulässig  erachtet  werden  musste. 
Die  Stelle  ist  Cho.  IV,  5,  V.  2,  wo  ^  •  i_  i  l_  l  l_  n  die  Form  ist. 
Sonst  tritt  sie  nur  in  Strophen  oder  Partien  derselben  auf,  die 
durch  den  Gebrauch  von  kyklischen  Dactylen,  mindestens  den  von 
Tribrachen  stark  logaödisch  gefärbt  sind;  auch  sind  gerade  die 
Tripodien,  welche  so  vorkommen,  alle  logaödiscli.  Dass  beim 
Tribrachys  nämlich  leichter  der  Ictus  der  Senkung  hervortrete,  als 
beim  gewöhnlichen,  ruhigen  Choreus,  ist  ganz  natürlich  und  selbst- 
verständlich; denn  wie  sollte  die  eine  Kürze  nicht  gegen  die  andere 
leichter  hervortreten,  als  gegen   eine  Länge?     Und  so   sehen   wir 


268 


§  21.    Die  choreische  Tripodie  und  Pentapodie. 


denn  den  kyklischen  Daclylus  hin  und  wieder  durch  einen  Tribrachys 
verlrelcn  (Leilf.,  17,  2,  II,  D)  und  den  letzteren  bei  Acschyius 
namentlich  dort  häufig  in  den  choreischen  Strophen  angewandt,  wo 
(als  Yermitlelung  mit  Jonici  u.  dgl.)  Logaöden  an  ihrem  rechten 
Platze  sind.  —  Auch  die  einmal  (Sept.  VUI,  ß,  V.  3)  vorkommende 
Form  w  :  i_  I  _  v^  I  _  A II  ist  entschieden  logaödisch.  Denn  i  n 
rein  choreischen  Sätzen  ist  Synkope  des  ersten  Taktes 
nur  zulässig  wenn  auch  der  zweite  sie  hat,  so  dass  die 
dipodische  Gliederung  dadurch  gewahrt  ist  —  eine  Regel, 
die  hier  ihren  Platz  finden  möge.  Sie  ist  ohne  Ausnahmen,  denn 
die  Ilexapodien 

i:i_l_^lw  w  ^I_v^I_wI_aI1   Cho.  1,  Y,  V.  3 
und   w  : u.  1  _  v^  I   _  w    I    L_   I    L_   I _  All   Ag.  II,  a,  V.  10 

stehen  heida  an  Stellen,  wo  sonst  meist  logaödische  Sätze  aul- 
Ireten:  die  erste  am  Schluss  der  Strophe,  vor  einem  Nachspiel, 
und  durch  den  Tribrachys  mit  logaödischein  Anklänge;  die  andere 
am  Schlüsse  einer  grossen  Periode  vor  einem  logaödischen  Nach- 
spiele, worauf  dann  noch  eine  logaödische  Periode  folgt.  Sämmt- 
liche  Stellen  bei  Aeschylus  sind: 

w  w  ^  I   _  A  II  Ag.  I,  6,  V.  6. 

-^  w  I   _  A   II  Ag.  I,  e,  V.  8. 

i_      I     i_     II  Cho.  IV,  8.  V.  2. 

_  w    I   _  A  II  Cho.  V,  OL,  V.  3. 

Suppl.  VII,  Y,  V.  6. 

^  w  v^  I  w  w  A  II  Pers.  II,  a,  V.  1. 

_  ..    I   _  A   II  Sept.  Vm,  ß,  V.  3. 

—  ^  I   _  A   II  Sept.  VIII,  ß,  V.  4. 

-^  w  I   _  A   II  Sept.  VUI,  ß,  V.  5. 

_  w  1    _  V..   II  Sept.  VIII,  8,  V.  3. 

^  ^  ^\   _  A   II  Sept.  VIII,  5,  V.  5. 

Das  Vorkommen  in  dochmischen  Strophen  oder  Partien  ge- 
hört natürlich  nicht  hierher,  da  dort  die  Logaöden  eben  so  gut 
am  Platze  sind,  als  die  Choreen.  Üoch  vergleiche  man  folgende 
Strophen:  Ag.  V,  e.  q.  —  Prom.  IV,  Str.  —  An  einer  Stelle  der 
lüirliylhmie  habe  ich  irrthümlich  Tripodien  angenommen,  Cho.  IV, 
ß,  V.  2,    wo  nicht  i_l_  ^  Il_II_  .^  I  _  w  I  _  wIIl_1_  ^  l_  aII. 
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sondern   >:_v^li_l_wl_,  wII_wIi_I_wI_aII    zu  schrei- 
ben ist,  wie  wir  jetzt  leicht  erkennen. 

Auch  bei  Sophokles  ist  die  Tripodie  in  rein  choreischen 
Stropiien  kaum  vorhanden.  Nur  0.  R.  VI,  ß,  V.  5 — 6  bildet 
_v^I_wI_aI1,  zweimal  als  Vers  gesetzt,  den  milderen  Theil 
einer  choreischen  Periode,  dient  aber,  ähnlich  wie  die  so  ange- 
wandte Dipodie,  dazu  Iheils  kurze  Worte  besonders  hervorzuheben 
(Str.),  theils  enthält  sie  einen  Anruf  (Gstr.).  Die  Hervorhebung  auf 
solche  Weise  ist  auffällig  genug,  weil  der  ungewohnte  rhythmische 
Satz  natürlich  in  die  Augen  fallen  muss.  Ausserdem  treffen  wir, 
wie  bei  Aeschylus,  ein  einzelnes  Mittelspiel  als  Tripodie,  aber  hier 
mit  scharf  logaödischer  Form,  -^  v^  l-^.  v^  l_  ^11  0.  R.  V.  6. 
Uebrigens  tritt  die  choreische  Tripodie  bei  ihm  sonst  nur  auf  in 
kommatischen  und  monodischen  Partien  neben  Doclimien  oder 
Anapästen,  wo  ihr  Vorkommen  nicht  wundern  kann.  Vgl.  Aj.  III, 
Y,  Per.  in.  —  ib.  Per.  U.  —  El.  I,  y.  Per.  IV.  —  ib.  V,  Str., 
Per.  IV.  —  Trach.  VI,  Per.  I.  —  Die  meisten  dieser  Sätze  haben 
logaödischen  Anklang  wie  die  entsprechend  gebrauchten  Aeschy- 
leischen;  dazu  gehört  auch  die  hypermetrische  Bildung  bei  einem 
Satze  in  Aj.  III,  y,  Per.  II. 

Bei  Arislophanes  kommt  die  Tripodie  nur  in  zwei  Perio- 
den vor,  Lys.  X,  7.  11.  13.  15.  und  Thesm.  L\,  6.  7.  — 
Lys.  X  ist  ein  Hyporchem,  und  es  kann  nicht  Zufall  sein,  dass 
gerade  hier,  wie  bei  Soph.  0.  R.  VI  die  choreische  Tripodie  in 
rein  clioreischer  Strophe,  nur  in  jener  Art  von  Gedichten  vor- 
kommt, welche  sich  ganz  besonders  durch  kunstreiche  orcliestische 
Bewegungen  auszeichnet«,  uebrigens  sind  die  betreffenden  Sätze 
bei  Aristophanes  zum  Theil  logaödisch  und  enthalten  wie  die  bei 
Sophokles  Iheilweise  einen  Ausruf.  —  Die  Stelle  in  den  Thesmo- 
phoriazusen  entscheidet  nichts,  da  das  Ganze  eine  Parodie  ist. 
Wir  haben  also  für  die  Tripodie  folgende  strenge  Regel  gewonnen, 
die  durchaus  mit  ihrem  Ursprünge  übereinstimmt: 

Die  Tripodie  kommt  in  choreischen  Strophen  nur 
mit  logaödischem  Anklänge  vor  und  in  Partien,  die 
überhaupt  diese  Färbung  besitzen;  sonst  ist  sie  nur  als 
Mittelspiel  nachweisbar;  als  constituirendes  Glied  in 
Hyporchemen,  denen  sie  eine  mannigfaltigere  Form 
geben  soll. 


270  §  21.    Die  chomsche  Tripodie  und  Pentapodie. 

2.  Die  Pentapodie,  der,  unter  lauter  dipodiscli  gegliederte 
Choreen  gemischt,  der  Charakter  einer  eigenUiümlichen  Unruhe 
innewohnen  niuss,  wird  aus  diesem  Crimde  von  Sophokles  nur  in 
einer  kommalisciien  Strophe  angewandt,  wo  sieh  entsprcciicn: 

Sie  wird  hier,  wie  die  letzte  logaödisclie  Pentapodie  in  der  sapphi- 
schen  Strophe,  durch  eine  Dipodie  abgeschlossen,  und  zwar  gerade 
durch  die  auch  dort  gebräuchliche,  den  Versus  adonius,  -^  ^  I  _  ^  II . 
Auch  bei  Aeschylus  tritt  sie  im  Kommos  einigemal  auf: 

3 !  _  w  I  L_  1  V.  w  ^^  I  _  w  I  _  A II   Ag.  V,  6,  V.  4. 
wi    L_    l_    wI_^I_v^I_aII 
w:_wli I    _w     I_wI_aII 

^  :  i_  I-v>^i^^I_wI_aII   Sept.  VIII,  ß,  V.  1.  2.  G  und 
_  w  I  L_  I  w  w  ^  I _  w  I _  All  Ag.  VI,  2. 

Sonst  gebraucht  er  sie  nur  in  der  Orestie,  und  zwar  im  Agamem- 
non und  den  Choephoren,  hier  aber  wiederholt,  und  in  folgenden 
Formen : 

^  :_  wl   L_   !_  wl     L_     l_  All   Ag.  I,   q,  V.  3.  —   II,  a, 

V.  9.  —  ß,  V.  9. 
v^  :  _  w  I  _  w  I  _  ^  I     L_      I  _  A II   Ag.  1,   q,   V.  4.   —  II,  o, 

V.  2.  —  Cho.  I,  Ep.,  V.  7. 

w  i     L_     I     L_      I  _  w  I  V.    w    w  1  _  All     Ag.    II,    ß,    V.    4. 

w  1  _  ^  I  _  ^  I  _  w  I  _  v>  I _  All  Ag.  II,  ß,  V.  5. 

_  v.l_  ^l_  wl  _  v^  i_aII  Ag.  m,  8,  V.  1. 

wi  L  l_wl_wl  _^  I_aII  Cho.  I,  ß,  V.  2.  4. 

^i  L_  I  L_   l_^l  _^  I_aII  Cho.  I,  ß,  V.  3. 

Möge  man  an  einzelnen  Stellen  um  die  Pentapodie  hinweg- 
kommen können  {man  hat  es  versucht!),  so  ist  doch  so  viel  er- 
sichtlich, dass  man  es  nicht  an  allen  Stellen  kann.  Zu  deutlich 
und  unzweilellian.  respondiren  sich  in  mehreren  der  obigen  Stelion 
clioreische  Pentapodien,  so  dass  auch  nicht  an  Ergänzung  des  an 
der  Ilexapodie  fehlenden  Taktes  durch  eine  emmetrisdie  Pause  zu 
denken  ist,  die  nirgends  in  der  choristhcn  Poesie  zulässig  ist. 
Auch  bemerken  wir  oben  mehrere  Pentapodien  mit  rallendem  Au.s- 
gange,  der  völlig   sinnlos  wäre,   wenn  ein  solcher  Takt  hinzulräle. 
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üi'brigens  ergibt  sicli  aus  den  sämmllichen  Beispielen  (bei  Aristo- 
pbanes  kommen  keine  vor)  auch  eine  ganz  constante  Regel  für 
die  Anwendung  der  clioreischen  Pentapodie;  man  vergleiche  mit 
ibr  die  Citate  in  der  Eurhythmie. 

Die  Pentapodie  nämlich  tritt  nur  in  komraalischen 
Gesängen  als  Hauptglied  der  Perioden  auf;  in  den  übri- 
gen choreischen  Strophen  bildet  sie  nur  innerhalb  der 
Perioden  Glieder,  die  als  Contraste  dienen,  wozu  auch 
die  Mittelspiele  gehören;  nie  dagegen  tritt  sie  dort  als 
eigentlicher  Stamm  und  als  äusseres  Glied  der  Perio- 
den auf. 

Für  die  Kennlniss  der  grossen  Compositionen  ist  femer  die 
Erscheinung  wichtig,  dass  die  Pentapodie  nur  in  Einer  Trilogie  des 
Aeschylus  in  den  Stammperioden  (wozu  die  kommalischen  nicht 
gehören),  auftritt,  hier  aber  gerade  gar  nicht  selten.  Sie  nüancirt 
also  jene  Composilion  ganz  bedeutend,  gerade  wie  es  die  Dipodie 
in  den  Schiitzflehenden  Ihut.  Und  sie  kommt  nur  in  den  beiden 
ersten  Stücken  der  Trilogie  vor,  weil  das  letzte,  zu  einem  allseilig 
befriedigenden  Abschlüsse  hinstrebend,  ein  so  unruhiges  Thema 
wenig  verwenden  kann.  —  Die  bei  mir  im  Ajax  durch  Emendalion 
hergestellten  Pentapodien  finden,  wie  in  der  vollständigen  Herstel- 
lung des  Sinnes,  der  dort  bis  jetzt  nicht  gelungen  war,  so  noch 
besonders  darin  eine  Stütze,  dass  in  kommalischen  Gesängen 
Sophokles  auch  die  logaödische  Pentapodie  anwendet,  die  er  sonst 
so  gut  wie  nicht  gebraucht. 

Aus  obigen  Beispielen  ist  nun,  da  mehrmals  Synkopen  im 
zweiten  Takle  auftreten,  zugleich  die  Gliederung  der  Pentapodie  in 
2  +  3  Takte  zu  erkennen;  Sjukope  im  dritten  Takte,  welclie  die 
Gliederung  3  -j-  2  anzeigt,  ist  bei  Choreen  nicht  nachweisbar,  wohl 
aber  bei  Pindar,  in  den  logaödischen  Strophen,  und  so  auch  in 
den  kommatischen  Logaöden  des  Sophokles. 

Endlich,  um  der  choreischen  Pentapodie  das  ihr  gebührende 
volle  Bürgerrecht,  das  man  theilweise  ihr  hat  rauben  wollen,  zurück- 
zugeben, will  ich  hier  noch  zusammenstellen,  in  welcher  Weise  die 
Formen  sich  respondiren.  Man  wird  daraus  erkennen,  dass  sie 
überall  am  rechten  Platze  ist,  wo  sie  angenommen  wurde.  Im 
Voraus  ist  noch  zu  bemerken,  dass  es  keine  eigentlich  springende 
Pentapodie  gibt,  da  die   Synkope  im  vierten  Takte,  weil   er  "hier 
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der  vorlolzlc  ist,  ja  den  fallenden  Ausgang  vielmehr  erzeugt,  der 
von  dem  enlgegengeselzlen  Ethos  ist,  als  der  springende  Bau. 
Wenn  die  Tetrapodic  w:_wIi_I_v^I_aII  springend  genannt 
wurde,  so  ist  sie  es  allerdings  viel  eher,  als  die  Pentapodie 
w:_v^Ii_I_wI_wI_aII,  wo  drei  (nicht  zwei  Takle)  folgen 
und  eher  den  scharfen  Einschnitt  vergessen  machen.  Wir  werden 
also  nur  von  absetzenden,  nicht  von  springenden  Pentapodien  reden 
können.  Ferner  ist  zu  bemerken,  dass  fallende  Pentapodien,  welche 
zugleich  absetzend  sind,  gerade  wie  die  entsprechenden  He.xapodien 
keine  so  entschiedene  Tendenz  zum  Abschlüsse  haben,  dass  sie 
nicht  auch  Vorderglieder  sein  könnten;  so  dürfen  denn,  wie  bei 
den  Ilexapodien,  die  beiden  Hauptformen  der  fallenden  Pentapodie 
einander  in  beiden  Weisen  respondiren,  indem  beliebig  die  eine 
Vorderglied,  die  andere  Hinlerglied  ist.  Dies  beachtet,  haben  die 
Pentapodien  in  den  vorhandenen  Stellen  die  strengste  Responsion. 
Es  entsprechen  sich  nämlich: 

A.  Fallende  Pentapodie  in  beiden  Formen  beliebig 

w:_wl   i_   i_wIl_I_aII   Vordersalz  zu  wi_wl_v^l_wl 

L-I_All  Ag.  1,  c;,  V.  3.  4. 

w:_wl_wl_  wii_l_All   Vordersatz  zu  w  •  _  w  I   l_  I  _  ^  1 

i_l_All  Ag.  II,  a,  V.  2.  9. 

B.  Vordersalz  und  Ilintersatz  von  repelirter  Form,  dazwischen 
ein  absetzendes  Mittelspiel: 

.  I_  w  l_  wl_  wI_aII\ 

.1  L_   i_wI_wI_aIi)  Cho.  1,  ß,  V.  2.  3.  4. 

.!_  ^I_  wl_  w  I_aIK 

C.  Vordersalz  absetzend,  Hintersalz  repeürt: 

vyi    l_     lt_l_wlwwwl_All      ••••     v^:_wl_wl_v^l 

_^l_All   Ag.  II.  ß,  V.  4.5. 

w:_wli_l_wl    _w     I_aII     wi    l_    1-^v.l-^v^ll 

_  wl_All  SepUVIII,ß,V.2.G. 

D.  Vordersalz  repelirl,  Ilintersatz  fallend: 

_.^I_wI_.^I_.^I_aII     _v>I_^I_wIi_I_aII 

Aj.  111,  Y,  V.  12.  14. 
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Wir  finden  wieder  nicln  Eine  Ausualime  von  der  Regel;  sie 
wäre  gegeben,  wenn  in  einem  der  Beispiele  die  umgekehrte  Stellung 
wäre  als  in  C  und  D,  noch  mehr,  wenn  irgendwo  ein  Hinlersalz 
von  absetzender  Form  zu  einem  fallenden  Vordersatze  gehörte. 
Und  noch  genauer  ist  die  üebereinstimmung  mit  der  Anwendung 
der  Hexapodien  in  unseren  Beispielen.  Wo  nämlich  im  Vordersatz 
ein  beweglicher  Takl  ist,  da  ist  dafür  im  ^'achsatze  ein  ruhiger; 
und  an  einer  Stelle  isl  der  letzlere,  wie  so  oft  die  Schlusssätze 
choreischer  Perioden,  logaödisch  (Sept.  Vni,  1.  1.^. 
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l.  Pindars  logaödische  Gesänge  sind,  wie  ich  au  einem 
anderen  Orle  bemerkte,  die  schwierigsten  rhythmischen  Probleme 
des  Alterlhums.  Um  ihren  Bau  zu  erkennen,  muss  man  in  der 
Thal  das  ganze  Gebiet  der  antiken  Rhythmik  und  Metrik  voll- 
kommen überblicken.  An  ihnen  liesse  sich  fast  das  ganze  System 
aufbauen  —  wenn  sie  nur  für  sich  allein  hinreichende  Sicherheil 
zu  geben  im  Stande  wären  I  Aber  auch  die  sorgfältigste  Forschung, 
wenn  sie  sich  auf  ein  zu  enges  Gebiet  beschränkt,  muss  auf  eine 
nicht  absehbare  Menge  von  Irrthümern  führen.  Es  gibt  keine 
Horazische  Metrik;  es  gibt  keine  Pindarische,  keine  Sophokleische 
Metrik  u.  s.  w.,  sondern  die  gesammte  vorhandene  Literatur  muss 
lehren.  Diejenigen  Leser  nun,  welche  sorgfällig  die  allgemeinen 
Theorien  über  die  rhythmischen  Sätze,  §  12 — 17,  studirl  haben 
und  die  genauere  Darstellung  der  Choreen,  §  18 — 21,  als  Muster 
für  Bildung,  Ethos  und  Anwendung  der  einzelnen  Sätze  sich  zu 
eigen  gemacht  haben,  werden  eine  specielle  Darstellung  der  Logaö- 
den nicht  vermissen.  Sie  würde  in  einer  Unmenge  von  Wieder- 
holungen bestehen  und  nicht  wenig  Zeit  und  Raum  kosten.  Ich 
werde  deshalb  nur  wenige  Einzelheilen  geben,  die  als  Beispiele  be- 
legen mögen,  nach  wie  festen  Normen  auch  die  Eintlieilung  der 
Epinikien  erfolgt  ist.  Es  isl  keine  einzige  Strophe  in  denselben, 
die  ich  nicht  auch  nach  dem  Erscheinen  der  Eurhylhmie  wieder- 
holt geprüft  halle.     Doch  habe  ich  ausser  den  beiden  Correcluren 
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ZU  Ol.  IX,  Ep.  und  Pyth.  VIII,  Ep.,  die  im  Leitfaden  angegeben 
sind,  wo  der  crsle  Fehler  seinen  Ursprung  in  einem  unseligen 
Schreibfehler  hat,  den  ich  nicht  bemerkte  (ich  hatte,  wie  man 
leicht  sehen  wird,  beim  Hinschreiben  des  Schemas  ein  _  ^  in 
V.  6  zu  viel  gesetzt),  während  der  andere  in  dem  Auslassen  der 
Schlussperiode  besieht,  nur  Einen  Vers  gefunden,  der  richtiger  ab- 
zulhcilen  ist.  Der  Sclilussvers  von  Islh.  VII  ist  nämlich  zu 
schreiben 


li_ll_ 


l_Al 


So  wird  V.  11  zum  Nachspiel  von  Per.  IV  und  V.  12  die  ange- 
gebene selbständige  Periode.  Ausserdem  sind  die  Strophen  von 
Pylh.  VII  anders  zu  gestalten,  worüber  §  37  nachzusehen. 

Nach  diesen  Eintheilungen  nun  haben  die  Sätze  je  nach  ihrer 
Ausdehnung  folgende  Verwendung  und  Häufigkeit  in  den  logaö- 
dischen  Strophen  Pindars. 


Dipodie. 

Tripodie. 

Tetrapo- 
die. 

Pentapo- 
die. 

Hexapo- 
die. 

Respond.  Glied 
Vorspiel 
Mittelspiel 
Nachspiel 

30  mal. 



IG. 

8. 

138. 

2. 

22. 

11. 

132. 
1. 

10. 

8. 

37. 

5. 
5. 

54. 
1. 

|Summe 

54. 

173. 

151. 

47. 

55. 

Das  Resultat,  welches  wir  aus  dieser  Tabelle  ziehen,  ist,  dass 
die  Tripodie  die  häufigste  logaödische  Reihe  bei  Pindar  ist.  Rech- 
nen wir  nun  dazu,  dass  die  Pcnlapodien  in  2  -f-  3  oder  3  +  2  Takte 
zu  gliedern  sind,  und  dass  etwa  die  Hälfte  der  Hexapodien  llieils 
wirklich  durch  Synkope  halbirl  ist,  theils  eben  so  gut  sich  in 
3  -f-  3  Takle  als  in  2  +  4  oder  in  4  -{-  2  gliedern  lässl,  so  ist 
ersichtlich,  d.ass  mehr  als  die  Hälfte  dieser  Sätze  eine  dipo- 
dische  Gliederung  niclil  verträgt  Wie  müsste  man  nun  mit  diesen 
kostbaren  Compositioncn  umherwfirgen ,  um  dipodische  Einlheilung 
überall   hineinzutragen!     Es   kann   nur  gelingen,    wenn   man    ersi 
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vollständig  die  lebensvollen  Körper  zertrümmert  hat,  um  aus  ihren 
Knochen  nach  eignem  Gefallen  Phantasie-Skelette  zusammenzusetzen. 
Gegen  eine  solche  Metliode,  die  mit  Recht  die  Anhänger  des  grossen 
und  so  besonnenen  Forschers  Hermana  entrüstet  und  ihnen  allen 
Glauben  an  die  Rhythmik  benommen  hat,  habe  ich  mich  auf  das 
Entscliiedenste  in  der  Einleitung  ausgesprochen.  Gerade  dieses 
Vorwalten  der  Tripodie  ist  durch  die  historische  Entwickelung  der 
Logaöden  aus  den  Dactylen  sehr  erklärlich  und  liefert  ihrerseits 
keinen  unbedeutenden  Releg  für  diese  Entstehung. 

2.  Was  die  Gestalt  der  logaödischen  Sätze  anbetrifft,  so  ist 
vermöge  des  kyklischen  Dactylus  eine  viel  grössere  Mannigfaltigkeit 
erreicht,  als  sie  bei  den  Choreen  möglich  war.  Hier  diejenigen 
Reihen,  welche  einen  besonders  hervorragenden  musikalischen 
Charakter  haben;  ein  Verzeichniss  sämmtlicher  Sätze  gehört  in  die 
Metrik. 

I.  Die  springende  Tetrapodie  kommt  in  folgenden 
Formen  vor: 

V.  i    _  ^    !i_l    _  V.    I_  a!1  Ol.  XI,  Str.  6.  —  Dith.  III,  5.  — 

Nem..lU,  Ep.  2. 

_  ^    I  L_  1   —  -    I  _  A II  Pyth.  V,  Ep.  8. 

^  V.  wiu_l   _  V..    l_Ali  Pyth.  n,  Str.  7.  —  V,  Str.  11. 

—  ^    Il_Iw...^I_aII  Nem.  ffl,  Str.  2. 

-^  V-    li_l 1_  All  Ol.  I,  Str.  7,  Ep.  3.  —  XIV,  9.  — 

Pyth.  Vm,  Str.  5.  —  X,  Str.  2,  Ep.  3.  —  Nem.  III,  Str.  1.  — 
Dith.  ffl,  11. 

>l  -^^    lL_l   _w    l_Ail  Ol.  IV,  Str.  8. 

wi^..wl!_l  -^  ^   !l_   II  Dith.  ffl,  8. 

_w    lL_l  ^^   l_Ay  Pyth.  V,  Str.  11. 

t^  :  ^  V.    1 L-  i  -^  w   I  L_   11  Ol.  IV,  Str.  2. 

^:     L_      li_i    _v>    l  L_  li  Pyth.  VU,  Ep.  2. 

Die  springende  Hexapodie  hat  die  Formen: 

0)  :^  v^lu.  1_  v^lL_l  ^^  w  l_Aii     Ol.  XI,  Str.  1. 
wi_v.lL_i_^lL_l    _w    I_a1I     PyÜi.  V,  Str.  10. 
w:_  wlL_l^v^li_lv^  w  ^l_Ali     Nem.  VII,  Ep.  1. 

U.  Bei  der  Annahme  hinkender,  hypermetrischer  und 
überhaupt  voll  auslautender  Sätze  hat  man  sich,  wenn  .sie  den 

18* 
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Vers  nicht  schliessen,  nach  §  15,  1  vor  Irrthum  zu  hüten;  die 
schliesscnde  Kürze  (oder  irrationale  Länge)  gehört  in  diosein  Falle 
fast  immer  als  Auflakl  zum  folgenden  Salze,  ob  nun  Wortcäsur 
häufiger  oder  seltner  sei.  So  haben  die  Verse  5—6,  Nem.  VIT, 
Str.,  folgende  rhythmische  Cäsur: 

w:^^wll_l_.wll    _w     Iw^wl All, 

und  wir  verzeichnen  ihre  Vorderglieder  als 

^  :  _  w  1 1_  I  _  A  li   und  w  :  -v^  w  I L^  I  _  A II ,  nicht  als 

w  :  _  v^  1 1_  I  _  w  II    und   vv  :  -^  w  1 1_  I  _  w  II . 

Ebenso  Ol.  V,  Ep.  2  _  v^  1 1_  i  _  a  II ,  nicht   _  w  1 1_  I  _  ^  II . 

Ueberhaupt  kommt  die  hinkende  Tripodie  nicht  vor,  ausser 
Islh.  VI,  Ep.  6,  Nvo  sich  ^^  ^  1 1_  I  _  ^  II  findet.  Die  gleichnamige 
Ilexapodie  ist  ein  dem  Pindar,  wie  allen  übrigen  Dichtern  unbe- 
kannter Satz.  Aber  die  hinkende  Tctrapodie  und  die  hin- 
kende Pentapodie  kommen  in  einem  und  demselben  Sieges- 
gesange  (und  nur  dort  —  ein  neuer  schlagender  Beweis  für  das 
S.  76  Gesagte!)  zusammen  dreimal,  und  zwar  dicht  hinler  ein- 
ander in  der  Epode  vor,  nämlich  Ol.  IX, 

>  :  _  >  I  -^  w  I  _  w  I  i_  I  _  w  II  V.  4. 
-^  w  I  _  >  I  i_   I  _  V.  II  V.  5. 

>:_   ..1-v.wl^v.l    L_    l_wll    V.  7. 

Ich  will  bei  dieser  Gelegenheit  wenigstens  einige  Fingerzeige 
geben,  die  bei  der  Constituirung  der  Reihen  zu  leiten  vermögen, 
obgleich  es  eine  Anticipation  der  Metrik  ist.  Die  drei  so  eben 
citirtcn  Verse  sind  nämlich  von  der  Art,  dass  Melriker  nach  dem 
alten  Systeme  ausrufen  werden:  „Jene  hinkenden  Sätze  sind  deine 
subjective  Ansicht;  ihr  Rhythmiker  könnt  aus  diesen  A'ersen  machen, 
was  euch  gerade  in  den  Kopf  kömmt!"  Ganz  recht,  wenn  jemand 
mit  einseitig  gefassten  Ansichten  operirt.  Auf  diese  Art  würderi 
unsere  „Tetrapodisten"  z.  R.  ihre  auch  beliebten  Hexapodien  her- 
stellen können.     Sie  würden  schreiben: 

>   :  _     >  I  ^  ^  I  _.   .^  I  L_  I  L_  I  _  A  II      V.    4. 
^  w  I     L-       I     l_      I  L_  I  L_  I  _  A II       V.    5. 

>:_   v^I-wwI-^wIi_Ii_I_aII     V.   7. 
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Aber  diese  gedehntea  Hexapodien  sind  aus  dem  einfachen  Grunde 
falsch,  weil  bei  Pindar  und  überhaupt  in  der  Lyrik  vor 
Aeschylus  gar  keine  gedehnten  Sätze  vorkommen.  Erst 
Aeschylus  hat  die  gedehnte  Hexapodie  (§  18,  7)  und  Telrapodie 
(§  19,  2,  IV),  und  zwar  seiir  sparsam  angewandt,  während  Sopho- 
kles die  nicht  uniible  Erfindung,  die  vorzüglich  geeignet  war, 
Effect  zu  machen,  mit  nicht  zu  verkennender  Vorliebe  anwendet 
(vgl.  die  citirtcn  Paragraphen).  Es  raüsste  sich  doch  auch  gewiss 
Eine  Stelle  bei  Pindar  finden  lassen,  wo  drei  oder  mehr  synko- 
pirte  Takle  einander  folgten.  Und  ist  es  nicht  ganz  gemäss  der 
sonstigen  historischen  Entwickelung ,  dass  so  stark  effectmachende 
Formen  erst  spät  auftreten  und  zwar  dort  zuerst,  wo  am  meisten 
nach  Effect  gestrebt  werden  muss,  nämlich  auf  der  Bühne?  Dieser 
eine  Grund  schon  würde  vollkommen  jene  Hexapodien  als  falsche 
Hypothesen  erkennen  lassen;  aber  es  spricht  noch  ein  anderer, 
eben  so  starker  Grund  dagegen.  Sehen  wir  uns  die  erste  Epode 
an  (und  die  ersten  Strophen  und  Epoden  pflegten  ja  naturgemäss 
dem  Dichter  am  meisten  vorzuschweben,  während  er  seine  Musik 
und  seine  Rhythmen  schuf!);  wie  würden  diese  „hübschen"  Deh- 
nungen zu  dem  Inhalte  passen? 

[xal  aYavopoc  tjncou] 

^acjaov  xat  vabc  uTCO/rrspou  Tcavra 

dyysXtav  Tcs'jxvpo  raurav,  u.  s.  w. 

Das  wäre  eine  beflügelte  Botschafl,  in  der  Weise  besungen,  wie 
Lessing  die  Trägheit  verherrlicht! 

0  •  •  •   wie  •  •  •   sau  •  •  •  er  •  •  •   wird  es  mir, 
Dich  •  •  •  nach  Würden   •  •  •  zu  besingen! 

Noch  könnte  man  eine  andere  >^otirung  versuchen,  wenn  man 
nämlich  wenigstens  die  lächerliche  Furcht  vor  der  Pentapodie  ab- 
streifte : 

>  :  _  >  i  -^  w  I  _    ^  I  _  >  I  _  All       V.   4. 

^vvi_   >i_   >  l_  All  V.  5. 

>  :   _  w    I  -^^    w    I  -^    v^    I  _     >    I  _    A  II  V.      7. 

Doch  auch  diese  ist  aus  zwei  Gründen  falsch,  und  zwar  ist 
der  erste  ein  historischer,  der  andere   aus  der  Natur  des  Textes 
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entnommen,  beides  wie  oben.  Es  kommt  bei  Pindar  und 
selbst  noch  bei  Aeschylus  kein  irrationaler  Choreus  als 
vorletzter  Takt  des  Verses  vor,  und  erst  Sophokles  hat 
diese  Neuerung  eingeführt.  Freilich  kann  bei  Logaöden  auch 
in  den  ungeraden  Stellen  unter  mancherlei  Verhältnissen  der  Takt 
_  >  steilen;  aber  gerade  als  vorletzter  des  Verses  ist  er  aflcclirt, 
indem  man  gezwungen  wird,  auch  da,  wo  man  leicht  zum  Ende 
eilen  sollte,  der  Senkung  einen  starken  Nebeniclus  zu  geben.  Nur 
an  Einer  Stelle  des  Aeschylus  habe  ich,  Eurh.,  S.  325,  irrlhüm- 
lich  einen  solchen  Ausgang  angenommen,  Sept.  III,  y.  V.  2;  aber 
hier  sind  die  drei  ersten  Verse  zu  schreiben: 

-^   ^  I  _    w  I      L_      I  _  A  II 
v^  :  _   v^  I     1_     II  _    ^  I  _  >  1     L_     I  _  A  !l  4 


aI 


5  =   iiz. 


Die  Sache  ist  ganz  zweifellos;  man  müsste  doch,  käme  jener 
Ausgang  bei  Pindar  und  Aeschylus  vor,  öfter  die  Responsion  _  > 
im  vorletzten  Takt  der  Verse  bei  ihnen  finden:  aber  diese,  häufig  bei 
Sophokles,  kommt  bei  jenen  nur  einmal  neben  Dochmien  vor,  Sept.  II, 
ß,  4.  Dann  sahen  wir  bereits  bei  Besprechung  des  trocluäischen  Telra- 
meters,  §  13,  3,  wie  wenig  man  überhaupt  in  der  letzten  Partie 
eines  Verses  irrationale  Takte  ursprünglich  liebte.  Nun  der  Grund 
aus  der  Form  des  Textes,  der  zugleich  einen  positiven  Beweis  für 
die  Annahme  des  hinkenden  Ausganges  bildet,  d.  h.  desjenigen  Aus- 
ganges, durch  den  die  beiden  letzten  Silben  eng  zu  Einem  Takte 
vereinigt  werden  und  diesem  Takte  vermöge  des  starken  Tones  in 
seiner  Ilauptsilbe,  ein  grosses  Gewicht  gegeben  wird.  Wir  sondern 
diesen  Schiusstakt  durch  einen  Strich  ab. 

Ep.  a',  V.  4.  'ä'aaaov  xal  vab?  uTroTCTspou  ]  Tcavrd 

5.  ayyeXt'av  TrepL^fw  |  xauTav,   •  •  •  • 

7.  s^atpsTov  Xap'-Tov  vs^aopiai  |  xätov. 

ß',  V.  4.  ZtjVÖC  Te'pai,^  ava7CtOTi.v  iB,  \  al'9va€ 

b.  oc'vtXov  eXslv.  xetvov  |  5'  eacav   •  •  •  • 

7.  apx'^^S'''  'Ia7reTiovt5o(;  |  9UTXa^. 

Y',  V.  4.  el'ijv  eupr^cteTrfjf  dva  |  yda'ioLi 

5.  7cp6ö9opoi;  e'v  Motaäv  |  5i9pw'   •  •  •  • 

7.  eoTCotTO.  Tcpo^evt'a  5'   dpexä  |  t'  ifjX^ov   •  •  •  • 
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h',  V.  4.     a'xeivat'  ttouto  8s  TCpocJ9epov  |  d^Xov, 
5.     opj-tov  üpucai  I  ^apc£«v,   •  •  •  • 
7.     suxstpa,  Se^tcyyiov,  cpo'/i:'  ]  oXxav. 

Man  sieht,  wie  schön  der  starke  Iclus  die  Stammsilben  der 
Sclilusswörter  trifft;  unter  den  zwölf  Fällen  ßllt  er  nur  zweimal 
mitten  in  ein  Wort.  Nun  sind  aber  gerade  diese  Sclilusswörter 
durchschnittlich  die  allerbedeutungs vollsten  im  Verse,  und  es  wäre 
walirlich  unschön  gewesen,  alle  zwölf  Mal  diesen  Ictus  mit  der 
letzten  Flexionssilbe  zu  verbinden:  zavTa,  Ta'jTav,  xarrcv,  i^ai(^- 
vac,  icaörf,  9"jTXa?  u.  s.  w.,  während  nach  unserer  Eintheilung 
derselbe  auch  da  passend  fällt,  wo  der  letzte  Takt  nicht  von  einem 
ganzen  Worte  gebildet  wd:  e^ac9vac,  avaYscsJ^ai,  mit  den 
prosaischen  Accenten  stimmend. 

Dies  wäre  eine  weitere  Probe  von  der  Anwendung  der  in 
§12  zusammengestellten  Kriterien. 

in.  Von  der  Pentapodie  mögen  noch  die  Belege  für  ihre 
beiden  Gliederungsarten,  wie  sie  am  deutlichsten  durch  Synkope 
eines  der  mittleren  Takte  wird,  zusammengestellt  werden: 


A.     3  -f  2  Takte. 


:  _  w  I  -^w  I  L_.  I  —^ 
OLIV,  Str.6.  — Pyth.X, 

_    >    1    -^w     I  l_  I    -w  . 

Ol.  V,  Str.  1. 

i_  >l  wwwlL_l  _v 
Ol.  XI,  Str.  5. 

(0  1    v>  ^-"^    I  I I    \^  ^ 

OL  XI.  Ep.  3. 
OL  XI,  Ep.  4. 
OL  XI,  Ep.  9. 


Ep.4. 

-All 


>em.  Vn,  Ep.  2. 


Ncm.  VI,  Str.  1. 


PyUi.  II,  Ep.  6. 


I_aI 


l_A!i 


^       «w*     I    W      I     I I       — »_>     \^        I        I 

OL  XIV,  6. 


B.     2  +  3  Takte. 

I  -^  ^  I  _  w  I  _  All  OL  XI,  Str.  2. 

I  ..  w  w  I  -^  V.  I  i_  II  Pylh.  V,  Ep.  6. 

l_Ali  Dilh.  m,  14. 


\^    \^    \^ 
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3.  [m  Allgemeinen  sei  hier  noch  hemerkl,  duss  fallender 
Ausgang  boi  Pindar  verhällnissmässig  seilen  ist.  Während  bei  den 
übrigen  Dichtern  die  Eurhythmie  sehr  häufig  zur  Annahme  desselben 
führt  und  so  immer  Verse  und  Perioden  von  ladellosem  Baue  und 
zugleich  grössler  musikalischer  Wirkung  entstehen,  lässt  sie  bei 
Pindar  vielmehr  erkennen,  dass  voller  und  kataleklischer  Ausgang 
boi  ihm  bei  Weitem  das  Gewöhnlichste  ist.  Und  dies  steht  wie- 
der im  besten  Einklänge  mit  der  historischen  Entwickelung  der 
Logaöden.  Sie  sind  hauplsächlich  eine  Umbildung  der  Dactylen, 
und  diese  haben  fast  nie  fallenden  Ausgang.  Auch  die  Choreen, 
welche  die  dipodischen  Parlien  geliefert  haben,  entbehren  in  den 
ältesten  Versen  der  Synkope  im  vorletzten  Takte. 

Aus  diesem  Grunde  treflen  wir  ihn  in  den  dorischen  Strophen 
Pindars  so  gut  wie  gar  nicht.     Denn  diese  sind  die  allerconserva- 

livslen  Weisen,  die  ja  selbst  jene  Takte  i_  v^l lt_  ^1 II 

bewahrt  haben,  aus  denen  sich  später  der  Vs'Takt  der  Choreen 
entwickelte. 

4.  Sollen  die  vom  eurhylhmischen  Standpunkte  aus  in  den 
logaödisclicn  Strophen  Pindars  gemachten  Eintheilungen  sich  als 
stichhaltig  erweisen,  so  müssen  die  grösseren  Sätze  mindestens 
auch  eine  ihrem  Bau  und  Charakter  entsprechende  Stellung  in  den 
Perioden  haben;  und  das  haben  sie  durchaus.  Iher  für  die  beiden 
Extreme,  die  .springenden  und  die  fallenden  Sätze  die  Regeln,  wo- 
mit wir  §  18,  2,  5  und  §  19,  2,  I.  III  zu  vergleichen  bitten. 

I.  Zwar  kann  die  springende  Tetrapodie  auch  ein 
Ilinterglied  zu  einem  anderen  Satze  bilden,  doch  nie 
zur  fallenden  und  nie  kann  sie  die  Strophe  schliesscn. 

U.  Die  fallenden  Pentapodien  und  Hexapodien  sind 
stets  Hinterglieder.  Sind  sie  zugleich  absetzend,  so 
können  sie  auch  sich  selbst  respondiren  (Ol.  XIU,  Str., 
V.  2.  5).     Vgl.  §  18,  5,  ni. 

III.  Die  springenden  Hexapodien  sind  immer  Vorder- 
glieder. 

Was  sonst  nölhig  ist  von  Pindar  zu  wissen,  wird  in  der  Lehre 
vom  Bau  der  Verse,  Perioden  und  Slrophon  Frl(Mlif:uiiir  findfu. 
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1.  Wenn  wir  in  Pindars  kunstvollen  logaödischen  Strophen 
säinmlliche  Elemente  vereinigt  finden,  welche  zusammentraten,  um 
diese  mannigfaltigste  aller  Weisen  zu  bilden,  so  beginnt  bei 
AeschyJus  eine  Classification  der  verschiedenen  Reihen  sich  be- 
merkbar zu  machen.  Ein  Process  der  Klärung  und  Sonderung 
vollzieht  sich.  Einerseils  nämlich  schliessen  sich  die  dipodisch  zu 
gliedernden  Logaöden  enger  an  die  choreischen  Weisen  an,  indem 
sie  in  den  entsprechenden  Gesängen  meist  als  Tetrapodien  Iheils 
selbständige  Strophen  bilden,  theils  solche  Perioden,  oder  als  ein- 
zelne Sätze  die  letzteren  entweder  einleiten  oder  beschliessen.  Wir 
werden  diese  Verhältnisse  in  Buch  Y  näher  besprechen,  wo  wir 
die  logaödischen  Uebergangsthemata  besonders  ins  Auge  fassen 
müssen.  —  Wo  dagegen  die  Logaöden  bei  Aeschylus  die  Haupt- 
masse der  Gesänge  ausmachen,  da  ist  die  Tripodie  nicht  seltener, 
als  die  Tetrapodie,  und  ausserdem  machen  auch  die  Pentapodie 
und  die  Dipodie  (in  den  Schutzflehenden)  sich  sehr  bemerkbar. 
Diese  Gesänge  sind:  Cho,  III;  Suppl.  I  (wo  die  Tetrapodie  vor- 
herrscht). IV.  V;  Pers.  W;  Sept.  EI.  VI.  Es  ist  sehr  bemerk ens- 
werth,  dass  in  ihnen  voller  Ausgang  der  Sätze  noch  sehr  häufig 
ist,  obgleich  auch  das  Bestreben,  Tetrapodien  durch  fallenden  Aus- 
gang herzustellen,  bereits  sehr  deutlich  hervortritt,  wie  denn  z.  B. 
die  Silbencombination  _  —  _  ^  v^  _  —  gewöhnlich  _  «^  I  -^  v^  I 
L_  I  _  A II ,  nicht  _  ,S  I  -^  v^  i  _  v>  II   zu  messen  ist. 

Nur  über  den  allerbedenklichsten  Punkt,  dessen  Erklärung  in 
der  Thal  die  grösste  Schwierigkeit  hat  und  durch  den  leicht  das 
Bedenken  derjenigen  wach  wird,  die  fest  an  den  Silbencombina- 
tionen  haften  und  nichts  kennen  als  diese,  muss  ich  hier  ausführ- 
licher sprechen,  nämlich  über  den  Gebrauch  der  Logaöden 
neben  Dochmien  bei  Aeschylus-.  Zugleich  aber  sind  die  da- 
bei vorkommenden  Choreen  zu  erledigen.  Schon  Eurh.,  §  18, 
1 — 4  habe  ich  auf  diese  Schwierigkeilen  aufmerksam  gemacht. 

Sehen  wir  zuerst,  was  vom  Standpunkte  der  alten  Metrik  aus 
mit  den  clioreTschen  und  logaödischen  Tripodien  in  den  dochmi- 
schen  Strophen   anzufangen   wäre.     Ich  habe  in   den  Schemen  zu 
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Aeschylus  wiederholt  die  Silbencombinalion  ^  ^  ^  _  w  ^  und 
w  w  v^  v^  ^  v^  —  als  eine  Tripodie  im  %-Takl  gefasst,  und  zwar 
in  folgenden  Versen: 


Suppl.    n,   OL, 
V.  4—5. 


'/Ep.  4. 

"I^ "  iZ  "  il^i'l  I  ^^^^-  ^^'  ^^^^  ^-  10—11. 

An  allen  diesen  Stellen  rauss  auch  der  Laie,  der  weder  den 
Bau  der  Verse  noch  den  der  Perioden  und  Strophen  wisscnschafl- 
lich  kennt,  unmittelbar  fühlen,  wie  schön  die  ersteren  gegliedert 
sind :  Die  Sätze  ^v^v>I_wI_aII,  v^:_wI_wIl_II, 
v^  wwl-^^li_ll,  w  w  wlv^  w  v^I_aII  und  -w  ^  I  _  v^  I  _  A II 
entsprechen  sich  alle  auf  das  Genaueste,  auch  _^l_wl_wll 
macht  im  Ganzen  keinen  anderen  Eindruck.  Ist  es  nun  wissen- 
schaftlich, diese  Sätze,  die  überall,  auch  in  logaödischen  und 
choreischen  Strophen,  sich  entsprechen,  der  Grille  zu  Liebe,  Alles 
müsse  Dochmius  sein,  was  ein  Dochmius  sein  kann,  hier  zu  dem 
Allerverschiedensten  zu  stempeln?  Da  kommen  denn  jene  uner- 
hörten, unaussprechlichen  Dochmien  mit  zum  Theü  fünfsilbigen 
Anhängseln  zum  Vorschein,  welche  wir  §  15,  8  einer  richtigen 
Beleuchtung  unterworfen  haben.  Nun  vergleiche  man  dagegen  die 
köstlichen  rhythmischen  Perioden,  welche  sich  nach  unserer 
Eintheilung  Ag.  V,  ^;  Suppl.  II,  a  und  Cho.  VI  ergeben,  wo  auch 
nicht  Eine  Silbe  störend  und  überflüssig  nachklappt  oder  vor- 
schlägt, Alles  die  schönste  Harmonie  und  ücbereinstimmung  zeigt! 
Auch  in  den  Strophen  Ag.  V,  e  und  Prom.  IV  wird  jeder,  der 
irgend  Einsicht  von  dem  hat,   was    poetische  Form  ist,    sogleich 
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fühlen,  wie  die  oben  neben  einander  gestellten  Satze  und  Verse 
sich  entsprechen,  trotzdem  die  Periodologie  fehlt.  Ein  Yersländ- 
niss  jener  kommaliscben  und  monodischen  Composilionen  wird  der 
dritte  Band  unserer  Kunslformen  eröffnen.  Was  ist  aber  der  Be- 
griff, den  die  Metriker  mit  einem  Dochmius  wie  mit  allen  übrigen 
rhythmischen  Salzen  verbinden?  Er  fehlt  überhaupt  Da  nach 
ihnen  mitten  in  Pindarisclien  Siegesgesängen  Üochmien  vorkommen 
können,  warum  sollten  sie  auch  nicht  in  den  Rhapsodien  der  Iliade 
und  Odyssee  auftreten?    Hexameter  wie 


i_ 


und  einige  andere  können  nach  jenen  ohne  Weiteres  als  Dochmien 
„sequenti  trochaeo"  betrachtet  werden: 


_v^w l\ L^^ L\^ 


u.  dgl.  m.  Das  wäre  in  keiner  Weise  unmöglich,  da  Hermann  ja 
16  verschiedene  Gliederungen  des  Hexameters  annimmt,  je  nach 
den  16  möglichen  Worteinschnillen  und  Westphal  ihm  das  Meiste 
nachbetet.  Freilich  zeigt  sich  Hermann  wie  immer  als  einen  tiefen 
Denker,  indem  er  (El.  d.  metr.  p.  334  sq.)  bei  Annahme  seiner 
Cäsuren  ein  Gefühl  für  die  ethische  Wirkung  dieser  oft  dem  Rhyth- 
mus widerstreitenden  grammatischen  Einschnitte  zeigt,  während 
Westphal,  der  ziemlich  bis  zum  Begriffe  der  rhythmischen  Reihe 
vorgedrungen  ist,  diese  Theilungen  als  rhythmische  auffasst,  ganz 
gegen  alle  Regeln  der  Rhythmik. 

Während  nun  aber  die  Metrik  er  einen  Theil  jener  Tripodien 
zu  Dochmien  zu  stempeln  vermögen,  während  sie  die  übrigen  als 
fatale  Anhängsel  dulden  müssen,  was  auch  bei  der  Dipodie 
-wwl_^ll  Sepl.  I,  8,  V.  2  geschehen  kann,  so  machen  ihnen 
die  neben  Dochmien  vorkommenden  Tetrapodien  schon  weit  mehr 
Mühe.  Einen  Theil  derselben  freiUch  können  sie  zu  Dochmien 
nebst  Anhängsel  zerarbeilen,  nämlich  die  folgenden,  bei  denen  ich 
rechts  die  Producle  angeben  will,  die  nach  Seidlerschen  und  Her- 
mannschen  Grundsätzen  herausgebracht  werden  könnlen;  die  An- 
hängsel vorne  und  hinten  schliess<^  ich  wie  in  §  15,  8  in 
Klammern : 


Pro 


(. 


(. 
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>  :  w   w   v^l  w   ^  w  l_   wl_  All  (_)^viw.:w 

Ag.  V,  Y,  2;  Sept.  I,  8,  6. 

—  ^  l_  wi_All  Ag.V,5,  2.  V.  v^v.  ^ 

-^   w      I     l_      I  _  A  II     Ag.  VI,  5.         (_)   v^   _!L  ^   ^   _  x^ 

—  w    I    i_    I_aII  _  vi  w  _t.  w  _i  (— ) 
Tl.  IV,  8;  Suppl.  VI,  ß,  4;  Sept.  V,  a,  3.  ß,  2. 

w    1    i_    I_aII   Sepl.  IV,  a,  5.  ^^^^^_l(~). 

w    I-^wI_aII   Sept.  II,  a,  5.  _vSv>_Lv^_^  (v^v^_). 

w    1    i_    I_aII   Sept.  II,  a,  6.  (v^).^vi^_L^_L(_). 

v>  l_  ^1_aII    Sept.IV,  ß,3.  (^_)  _^^_L^^. 

w  I   i_    l_  All   Sepl.  IV,  ß,  5.  (_v>)  ^  vi  w  _t^. 

w  l_  wl_wll  Sept. IV,  Y,  5.  (^_)_viv^_Aw_^(— ). 
I_wI_aII  Prom.  IV,  Str.,  V.  13.  (^^^)  ^^^_l^^ 
i_v>  I_aII   Sept.  U,  7,  3.      (_  w)  ^  vi  w  ^  v^  v^, 


.  ^^    t   »^y  w  v_y 


Die  übrigen,  ganz  älinlichen,  die  z.  B.  nur  von  jenen  dadurch 
verschieden  sind,  dass  sie  einen  unaufgelöslon  Cliorcus  __  w  haben, 
wo  dort  ein  aufgelöster  (v^  ^  v^)  steht,  sind  dann  schlechterdings 
nicht  mehr  zu  bewältigen:  sie  müssen  als  eigene  „ordincs",  oder 
wie  sie  sonst  genannt  werden  mögen,  geduldet  werden. 


_  wl_  v>l l_  All  Ag.  V,  l,  7. 

_  wl_  wl    L_    l_v.ll  Cho.  VI,  Kp.  9. 

.v.v.l-^v.l_wl_v.ll  Cho.  VI,  Ep.  11. 

_  V.  I    i_    l_  V.  I_  All  Sept.  II.  OL,  4. 

-..  v>l-^  wl_  v^l_  All  Sept.  II,  ß,  4. 

-^v.l-^v.l_v.l_v.ll  Sept.  IV,  ß,  G. 

_  v..l_  v>  I   i_   I_aII  Prom.  IV,  Str.  15. 


Mit  den  Pentapodien  muss  förmlich  gewürgt  werden,  damit 
einige  derselben  zu  Dochmien  mit  Vor-  und  Nachklapp  werden; 
die  anderen,  bei  denen  zufällig  keine  Silbencombinaliünen  vor- 
handen sind,  welche  sich  eine  so  barsche  Hehandlung  gefallen 
lassen,  müssen  dann  wieder  geduldet  werden.     Jene  sind: 
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I   w    v^    ^   l_   w   1_   Ali  (w_)    w_?.vi^    w   w    -L(w_). 

Ag.  V,  8,  1.  —  £,  4. 

I  v^  w  w  I  _  w  I  _  All   Ag.VI,  2.  (_.._)  ^^^_L^^  . 


_wll_|-^wl_wl_All  (_ 

Prom.  lY,  Str.,  Y.  2. 

>  :_    ^l_  w  I    -^  V.    I_  .^  l_  Ali         ( . 

Prom.  lY,  Str.,  Y.  7. 


Yon  der  letzleren  Art  dagegen  sind  mehrere  Pentapodien  bei 
Sophokles.  Bei  den  Hexapodien  endlich  ist  diesem  Yerfaliron  eine 
Grenze  gesetzt:  sie  lassen  durchaus  keine  Dochmien  aus  sich  her- 
ausschneiden, wie  man  an  den  Citaten  §  18,  6  erkennen  wird. 

^Vir  fragen  nun,  ob  dagegen  die  logaödischen  und  choreischen 
Sätze,  welche  wir  eigentlich  gar  nicht  angenommen,  sondern 
einfach  als  in  den  dochmischen  Gesängen  vorgefundene  verzeich- 
net haben,  nicht  vollständig  durch  ihr  zahlreiches  Yorkommen  ge- 
schützt werden?  Ist  es  Wissenschaft,  diejenigen  mit  Hängen  und 
VYürgen  umzuarbeiten,  die  es  dulden,  während  man  doch  ge- 
zwungen ist,  eine  grosse  Anzahl  dieser  Sätze  stehen  zu  lassen? 
Und  ist  das  Methode,  aus  dem,  was  etwas  ist,  gewaltsam  ein 
Nichts  zu  machen?  Denn  das  sind  jene  Dochmien  mit  ihren  An- 
hängen. Es  sind  aber  die  Choreen  und  Logaöden  überall,  wo  sie 
neben  Dochmien  vorkommen,  an  ihrem  rechten  Platze.  Sie  ge- 
währen in  der  stürmischen  Unruhe  jener  ewig  wechselnden  Takte 
die  ruhigen  Anhaltspunkte;  theils  bilden  sie  mit  ihnen  herrliche 
Perioden,  in  denen  die  auf-  und  abwogende  Bewegung  iliren  an- 
genehmsten Abschluss  findet;  theils  schliessen  sie  dochmische  Par- 
tien als  Nachspiele,  gerade  wie  sie  es  bei  dem  anderen  Metrum 
der  höchsten  Aufregung,  den  Choriamben  thun;  und  in  anderen 
Fällen  unterbrechen  sie  den  gleichsam  schon  überfliessenden  Strom 
der  Musik  und  führen  ihn  in  sein  Bett  zurück.  ^Yir  werden  die 
schöne  Gesetzlichkeit,  welche  hierin  herrscht,  in  späteren  xVb- 
schnitlen,  namentlich  aber  in  der  Lehre  von  den  Monodien  näher 
kennen  lernen. 

2.  Bei  Sophokles  sind  streng  zu  unterscheiden  die  Logaö- 
den der  eigentlichen  Chorlieder  und  die  in  den  kommalischen  und 
monodischen  Gesängen.     Nur  die  letzteren  haben  den  Reichttium 
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der  Pindarisclicn  Sätze  zu  ihrer  Verfügung.  Die  Dipodic  ist  be- 
reits §  20  besprochen  worden;  im  üebrigen  lauten  die  Ilaupl- 
rcgehi : 

I.  Die  Logaöden  der  echten  Chorlicder  bei  Sopho- 
kles bestehen  fast  durchgängig  aus  dipodisch  zu  zer- 
legenden Sätzen,  und  zwar  aus  Tetrapodien  und  Ilexa- 
podien,  neben  welchen  die  Dipodie  nur  unter  ganz  be- 
sonderen Verhältnissen  auftritt  (s.  §  20,  4). 

II.  Die  Tripodie  ist  seltener  und  kann  nie  am 
Schlüsse  einer  Strophe  stehen. 

Sie  hat  viele  Uebcreinstimmung  in  der  Anwendung  mit  der 
Dipodie;  und  wir  bitten  deshalb  auch  hier  §  20,  4  zu  vergleichen. 

Sie  ist  Mittelspiel,  0.  R.  V,  6;  Ant.  I,  ß,  V.  3;  II,  a,  V.  4; 
III,  ß,  V.  6;  —  bildet  die  respondirenden  Mittelglieder  einer 
Periode,  Ant.  IV,  4;  Phil.  IV,  Ep.,  V.  7—8;  —  oder  sie  ist  Vor- 
spiel, Ant.  II,  ß,  V.  1 ;  —  sie  bildet  Anfangsperioden  einer  Strophe, 
0.  C.  III,  ß;  VIII;  —  oder  eine  mittlere  Periode,  eine  „Fuge", 
Aj.  IV,  a;  0.  R.  IV,  a;  Ant.  VI,  ß:  VII,  a;  —  wo  sie  aber  die 
Hauptmasse  bildet,  da  wird  die  Periode  oder  Strophe  zuletzt  doch 
durch  Tetrapodien  oder  Hexapodien  abgeschlossen,  Aj.  IV,  ß;  VII,  ß; 
Ant.  VI,  a. 

UI,  Die  Pentapodie  kommt  nur  zweimal  als  Vorspiel 
vor,  El.  U,  Sir.  und  Trach.  V,  a;  dann  zweimal  unter  den 
Mittelgliedern,  wird  hier  aber  durch  eine  fallende  Tetra- 
podie  im  Verse  abgeschlossen,  Phil.  lU,  a,  3 — 4. 

Das  Letztere  geschieht,  wegen  des  Charakters  der  Unruhe, 
den  die  Pentapodie  mitten  unter  dipodisclien  Sätzen  haben  muss. 
Vgl.  §  21,  2. 

IV.     Die  Ilexapodic  tritt  nie  in  halbirter  Form  auf. 

V.  In  den  kommatischen  Gesängen  wird  die  Tri- 
podie und  die  Pentapodie  ohne  Einschränkung  ange- 
wandt. 

Die  Pcntapodien  sind: 


\^  I \J  I     \^     I      1 — 

_      >     I    -V^    V>    I  L_  I    -^^    ^ 


I)  Aj.  II,  3-4. 


_  All 

_  aI 

-"^'1)   Trach.  VI,  7—8. 
aIk 

_  All      Kl.  II,  Sir.  V.  1. 


_  w  I    I 
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)   Aj.  VI,  5.  8. 

)  Aj.  VI,  14.  16. 

O.C.I;  Anom.y,  V.l.  3.  5.7. 


I_  Al 

1_a1 
i  _  aI 

l_wl 


3.  Aristophanes,  bei  dem  wir  einfach  die  Schemen  zu 
vergleichen  bitten,  zeichnet  sich  dadurch  aus,  dass  er  fast  immer 
die  Strophen  oder  Perioden  ganz  rein  baut,  entweder  aus  lauter 
Tetrapodien,  oder  aus  lauter  Tripodien.  Ein  hübscher  Wechsel  von 
Pentapodien  und  Tetrapodien  ist  Eq.  K.  Diese  Einfachheit  ent- 
spricht durchaus  dem  volksmässigen  Charakter  seiner  Lieder. 


§  24.    Die  Sätze  der  dorisclieii  Stroplieii. 

1.  lieber  die  dorischen  Sätze  kann  vorläufig  die  kurze  Auf- 
zählung im  Leitfaden,  §  22,  2  verglichen  werden.  P»ei  Pindar, 
dessen  dorische  Strophen  als  Muster  betrachtet  werden  müssen, 
haben  die  Sätze  folgende  Frequenz  und  Anwendung: 


Dipodie. 

Tripodie. 

Tetrapo- 
die. 

Peutapö- 
die. 

Respondirendes  Glied 
Vorspiel 
Mittelspiel 
^'achspiel 

112  mal 

35. 
13. 

uo. 

2. 
22. 
10. 

152. 

16. 
16. 

94. 
3. 
5. 

7. 

Summe 

160. 

174. 

184. 

109. 

Aus  dieser  Tabelle,  die  mit  der  über  die  Logaöden,  §  22,  1, 
zu  vergleichen  ist ,  w  ird  sogleich  ersichtlich ,  dass  die  dorische 
Dipodie  eine  ganz  andere  Stellung  hat,  als  die  logaödische  und 
choreische.      Sie    ist    fast    eben  so    häufig    als    die  Tripodie    und 
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Telrapodic,  häufiger  als  die  Pentapodic  und  wird  keineswegs  in 
besonders  hervorragender  Weise  als  nicht  respondirendes  Glied  ge- 
braucht. Zwei  Verse  bei  Pindar  haben  jetzt  ihren  Bau  besser  er- 
kennen lassen, 

Nein.  VUI,  Ep.,  V.  6: 

i_  w   I I_wwIljIIl_  v-xI_>II_v^v^I_v^  wIljI_7:11 

ib.  XI,  Str.,  V.  5: 

hn  üebrigen  liegen  meine  Schemen'  zu  Pindar  der  Aufzählung 
zu  Grunde. 

2.  Das  Vorkommen  der  Dipo die  wird  direct  bewiesen  durch 
Ol.  VII,  Str.,  V.  3,  wo  _:i_wl_7:ll  den  ganzen  Vers  bildet. 
Dann  sind  die  48  Stellen,  wo  sie  Mittelspiel  oder  Nachspiel  isl, 
sichere  Beweise,  so  wie  an  vielen  anderen  Stellen  die  Periodologie 
ohne  Annahme  von  Dipodien  nicht  herzustellen  ist.  Jene  aber 
leitet  namentlich  in  den  metrisch  so  einlachen  dorischen  Strophen 
ganz  sicher.  Wir  bitten  hier,  wie  bei  den  anderen  Nummern  sich 
die  Belege  selbst  zu  suchen,  die  bei  der  Uebersichtlichkeit  unserer 
Schemen  ganz  rasch  zu  finden  sind. 

3.  Andererseits  wird  aber  auch  das  Vorkommen  der  Tetra- 
podien  bewiesen  durch  Responsionen  zwischen  Sätzen  mit  echt 
dorischen   und   solchen   mit  dactylischen  Takten.     Es   respoiidiren 

sich  u-  ^  I iL-  V.  I II   und  _  ^  ^\_  ^  ^\_  ^  ^  i II 

Ol.  VI,  Ep.,    V.  2;   Isthm.  ffl,  Str.,    V.  5;    ferner   _:_.  ^  ^i 

_^^l_v>v>l 11    und    Lvy] li_l^l II   Pylh.  IV, 

Ep.,  V.  5 — 6.  Offenbar  könnte  man  die  dactylischen  Tetrapodien 
hier  nicht  in  zwei  Dipodien  Iheilen,  was  nolhwendig  wäre  zur 
Rettung  der  Periodologie,  wenn  man  es  bei  den  echt  dorischen 
Ihäte.  Ausserdem  entscheiden  die  IG  Fälle,  wo  die  Telrapodic  als 
Nachspiel  vorkommt,  während  sie  als  Mittelspiel  allerdings  bei 
manchem  Pau.sensatze  auch  als  zwei  Dipodien  betrachtet  wirden 
konnte.  In  den  wenigen  zweifelhaften  Fällen  entscheidet  das 
Ebenmass  der  Perioden. 

4.  Dass  statt  der  Pen tapo dien  nicht  Dipodien  und  Tripo- 
dien  zu  schreiben  seien,  geht  aus  ihrem  Gebrauche  als  nicht 
respondirendes  Glied  (15  mal)  hervor,  wo  sogleich  die  Periodologie 
aufgehoben  wäre,  wollte  man  in  dieser  Weise  trennen.     Uebrigen.s 
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haben  die  dorischen  Pentapodien  einen  schönen  und  regehnässigen 
Bau    und    bilden    eine    angenehme    Vereinigung    und   Aussöhnung 

zwischen    den  beiden  Hauptlhemen   ihrer  Strophen    (l_  ^  i i 

i_  w  I li    und  _  ^  v>  I  _  w  w  I ). 

5.  Wie  verkeiirt  und  unhistorisch  obendrein  es  ist,  mit  Ge- 
walt die  dorischen  Strophen  in  lauter  Tetrapodien  und  Dipodien  zu 
verarbeiten,  ist  schon  in  der  Einleitung  besprochen  worden,  womit 
§  20,  6  zu  vergleichen  ist.  Nur  über  die  fjLsrpa  dxs^aXa  West- 
phals  (s.  S.  10)  will  ich  noch  einige  Andeutungen  geben.  Auf  drei 
SteUen  nämlich  scheint  die  Annahme  einer  „Krusis"  der  Instru- 
mente, welche  eng  mit  der  Melodie  des  Gesanges  zusammenhinge, 
so  dass  diese  ohne  jene  nicht  vollständig  wäre,  einige  Wahrschein- 
lichkeit zu  haben.     Wir  treffen  Ol.  ^TI,   Str.,  V.  1,  6;   \Tn,  Str., 

Y,  6  und  Nem.  X,   Str.,   V.  1   die  Tripodien   v^  ^i li_wl 

II,  v.^  v^  : iL-  ^  l_Äli    und  v..w;_wv>Il_wI_.^||. 

Diese  Sätze  würden  nun  durch  jenes  „Rumps"  zu  Tetrapodien 
und  der  Takt  l_  ^  hätte  jedesmal  so  seine  reguläre  Stellung. 
Auch  ohne  an  die  Periodologie  zu  denken,  lässt  die  Correct- 
heit  unserer  Kola  sich  unschwer  erkennen.  Die  Tripodie 
n    :     J     I     I      I      ^    I     1     ist   musikalisch    gerade    eben    so 

00l00\0.       0\0  ^ 

verwendbar  als  jene:  I  H  1  J  H  1  J;  und  wenn  der  gewöhn- 
lich „  irrational "  genannte  Takt  i_  ^  in  einer  Tripodie  an  zweiter 
Stelle  auftritt,  wälirend  er  bei  Dipodien  und  Telrapodien  nur  an 
zweiter  und  vierter  Stelle  bei  Pindar  vorkommt,  so  hängt  dies 
eben  mit  dem  Bau  der  Tripodie  zusammen,  welche  natürlich  nicht 
in  Dipodien  gegliedert  werden  kann,  uns  scheint  nun  in  dem 
Auftakte  ^  ^  wie  gewöhnlich  die  Kraft  zu  liegen,  den  nächsten 
Takt  zu  beleben,  so  dass  man  hier  die  Schwere  der  zwei  Längen, 
die  äusserlich  wie  ein  Spondeus  aussehen,  vergisst.  Selbst  aber, 
wenn  eine  ordentliche  Silbe,  kein  blosses  „Rumps"  der  Instrumente 
vor  diese  Tripodien  gelegt  würde,  entständen  Telrapodien,  die  ge- 
rade eben  so  ungebräuchlich  sind,  als  jene  Tripodien:  _  ^  ^  i i 

L_  V..  I  _ .  u.  s.  w.  Dann  aber  treffen  wir  bei  Tetrapodien  den 
zweisilbigen  Auftakt  noch  häufiger,  als  bei  Tripodien,  auch  einmal 
bei  einer  Dipodie,  Fälle,  wo  Westphal  durch  seine  Krusis  sich  ge- 
rade   die  beliebten  Kola    zerstören  würde.     ^  ^  i  _  ^  ^  \ n 

Pyth.  m,  Ep.,  V.  9;  ^  ^  i  i I  _  v.  ..  I  _  ^  ^  I ii   Pylh.  K, 
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.j(j, )  §  2r>.     Sät/i-  '!.>'•  .■■.hri.nM!   <,,.r-.,i,n   Takte. 

Sir.,   V.   1,  3;    ..  v^i_.  ^.  .,  1 iL_.  ..  iL_ii     Nom.  VIII,  Sir.  4; 

..  w  :  Lj  I L  ^\  _"_  I  _  All   ib. ,  Ep. ,  V.  2. 

0.  Die  Huhe  und  Feierlichk(;it,  weiche  in  der  Verbindung 
der  oline  Zweifel  sehr  lang.sam  vorgelraijenen  Takle  i  ^  !  1  I  " 
liegl,  niussle  für  die  Epinikieii  Pindars  als  besonders  passend  er- 
aclitel  werden.  Nie  haben  die  Griechen  nun  in  zwei-  und  vier- 
lakligcn    Salzen    die  Folge    der   beiden    Taktarien    umgekehrt:    es 

giebt  keine  Dipodie 1 1_  v^  ||   und  keine  Tctrapodie |  l_  ^  | 

I  L_  ^  II ,   wofür  die  Gründe  aus  §  9  u.  s.  w.  zu  entnehmen 

sind.  Was  aber  sollte  gegen  die  ununterbrochene  Folge  von  dor.  D 
(i_-  v^)  sprechen,  da  doch  chor.  D  (_  u)  gerade  so  von  den 
Tragikern  mit  Vorliebe  angewandt  wird?  Dieselbe  tragische  Poesie 
nun ,  welche  choreTsche  Keihen  wie  —  "  I  —  «»M  ~  <^  1  —  «^  1 1_  I  _  a  II 
schuf  und  welche   die  Dochmien  erfand,  hat  auch  dorische  Verse 

wie  die  folgenden  in  Anwendung  gebracht:  _  ^  ^  \_  ^\^\ || 

i_^Il_wI II,   >:i_jIl_jIl_wIl_v..I1i_jI_7:I1    Soph.  0.  C. 

V,  ß,  V.  7  —  8.  An  dieser  wie  an  anderen  Stellen  würde  man, 
wenn  man  musikalisch  so  efTectvollc  Reihen  verwürfe,  die  mit 
keiner  metrischen  Regel  in  Collision  treten,  nur  zur  Annalune  von 
Formen  kommen,  welche  die  rhythmische  VV-irkung  der  ganzen  Ge- 
sänge zerstörten. 

Bei  Aristophanes  kommt  nur  einige  Male  der  Takt  i_  ,^  in 
dactylischen  Weisen  vor;  dorische  Weisen  aber  hat  er  nicht  ausge- 
bildet, da  ihr  schwunghafter  und  zugleich  iciorlicher  Gang  wenig 
zu  dem  Wesen  der  Komödie  stimmte.  Ausserdem  lag  kein  Grund 
vor,  sie  zum  Gegenstande  des  Spottes  zu  machen,  da  die  neuere 
Tragödie,  gegen  welche  die  AngrilTe  des  grossen  Komikers  im 
Ernste  nur  gerichtet  sind,  die  dorische  Weisen  so  gut  wie  ver- 
schmähte. 


§  25.    Sätze  der  übrigen  geraden  Takte. 

1.  Die  rulligeu  Dactyleil  treten  bei  den  Dramatikern  als 
Tripodien,  Tetrapodien  und  Penlapodien  auf,  immer  zu  schönen 
Perioden  geordnet,  nie  repelirt  stichisch,  wohl  aber  hin  und 
wieder  repelirt  palinodisch.     Etwas   mehr  Deweglichkeit  kommt  in 
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dieselben  durch  einzelne  dorische  Reihen  oder  Takte,  die  man  liin 
und  wieder  beigemengt  findet.  Man  vergleiche  bei  Aeschylus; 
Ag.  I,  a.  Ep.;  IV,  ß;  Euro.  HI,  ß.  7;  IV,  7;  VI,  ß;  VUrSuppl.  I, 
a.  ß.;  Pers.  VI,  a.  ß.  y.,  Ep.  —  und  bei  Sophokles  0.  R.  I,  a. 
ß;  0.  C.  I,  Anom.  e;  Trach.  Vffl,  y,  Mes.;  Phil.  IV,  Str.  1—6, 
Mes.,  Ep.  4 — 5.  —  Aristophanes  hat  manche  Strophen  aus  üinen 
gebildet,  und  er  wendet  sie  meist  an,  den  feierlichen  Ton  der 
Tragiker  zu  verspotten. 

2.  Die  concitirten  Dactylen  treten  nur  als  Tetrapo- 
dien auf,  und  immer  in  repetirt  stichischen  Perioden; 
Tripodien  und  Pentapodien  sind  nur  ein  par  mal  unter  besonderen 
"Verhältnissen  beigemischt,  jene,  zwei  mittlere  Glieder  einer  grossen 
Partie  zu  bilden,  die  dadurch  den  äusseren  Schein  (nicht  aber 
das  innere  Wesen)  einer  palinodisch  antithetischen  Periode  gewinnt, 
Phil,  y,  Ep.  ß,  1 — 12;  diese  einmal  als  >'achspiel,  El.  I,  a. 
Sophokles  hat  diese  Dactylen  zuerst  ausgebildet;  die  übrigen  Stellen 
bei  ihm  sind:  El.  I,  ß,  V.  12  —  15;  Ep.,  V.  4  —  6;  0.  C.  I, 
Anom.  l.  Zuweilen  treten  dorische  Formen  daneben  auf.  —  Bei 
Aristophanes  finden  wir  diese  Dactylen  Ran.  XMII,  10 — 13. 
Auch  Euripides  hat  sie  angewandt.  Ihr  eigen Ihümlicher  Zweck  ist 
der,  Klagelieder  zu  bilden. 

3.  Echte  Spondeen,  über  welche  Leilf.,  §  10,  III  zu  ver- 
gleichen, sind  von  den  Tragikern  nicht  angewandt  worden,  da  sie 
nur  in  feierlichen  religiösen  Hymnen  ihren  rechten  Platz  hatten. 
Ausser  dem  am  bezeichneten  Orte  angeführten  Anfange  des  Hymnus 
an  Helios  von  Dionysius  finden  wir  Ar.  Av.  X  grösstentheils  in 
diesem  Masse.  Hier  glaubt  Rossbach  (S.  106  sq.)  Tcaiovet;  iizi- 
ßaTot  zu  erkennen;  aber  seine  Einlheilung  ist  ganz  unmöglich 
Der  zweite  Vers  lautet  bei  flim 


^u<joug'  £ux-aiaK;  H  euxalr  ts  S 


Wenn  wir  Pausen  im  Schlusslakte  setzen,  wo  die  Reihe  kata- 
lektisch  ist,  so  ist  immer  das  Verhältniss,  dass  an  deren  Stelle 
auch  Verlängerung  der  Silbe  (Leilf.,  §  11;  treten  könnte;  denn  — 
um  diese  metrische  Regel  hier  vorläufig  zu  erwähnen  —  minde- 
stens muss  die  Senkung  des  Taktes  vollständig  durch 
Silben  ausgedrückt  sein.     So  können  Choreen  enden  auf  _a 

19* 
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und  v>  v^  A,  nie  aber  auf  w  a,  wenn  die  Kürze  keine  Delmung 
verlrügl,  z.  B.  in  einem  aposlropliirlen  Worlt?  wie  (xeV.  Ebenso 
können  Joiiici  im  Scblusslakte  eine  einzelne  lange  Silbe  liaben, 
weil  diese  eine  Vierlelnole,  i_j,  tragen  könnte;  zwei  scbliessende 
Kürzen  sind  aber  so  wenig  bei  ibnen  wie  bei  Bacchien  zulässig,  da 
diese  nicht  Dehnung  bis   zur  Senkung  hin   vertragen.     (Also  z.  B. 

falsch :    ^  \ v^l v^l^^.).     In    unserem  Falle    wäre    es 

_  i_j 
nun  ganz  verkehrt,  zu  dehnen  euxatc,  weil  so  die  stärkste  Thesis- 

silbe  zurücktreten  würde  vor  der  schwächeren;  sonst  aber  ist  der 
starke  Takttheil  nicht  voll.  Eher  noch  liesse  sich  denken,  der 
Vers  hätte  Auftakt: 

^u  I  aouo'  euxxat'at«;  eu  (  )(ai'^^ 

aber  dann  niüsste  eine  Dehnung  bis  zu  sechs  Moren  gestaltet  sein, 
was  wir  in  §  4  als  unzulässig  erkannt  haben.  Und  weshalb  in 
diesem  Gedichte  Tratovs?  sTcißaroL,  die  wahrscheinlich  in  keiner 
der  uns  überlieferten  Conipositionen  vorkommen?  Damit  nach 
Rossbachs  Annahme  ein  komischer  Eflect  entstehe  durch  den 
Wechsel  der  leichteren  (J_  ^  ^  v>,  J_  v^  _l)  und  der  schwereren 
(J ; )  Päonen?  Dieser  wird  erst  recht  gross,  wo  feier- 
liche Spondeen  mit  Päonen  wechseln.  Es  war  deshalb  im  Ganzen 
in  dem  Gedichte  die  Einlheilung  Bergks  beizubehalten. 

4.  In  Betreff  der  Anapäste  kann  auf  Leitf.,  §  31  ver- 
wiesen werden.  Auch  in  der  Komödie  lassen  die  anapästischen 
Telrameter, 

t:x7  :  _  ^:^  I  _  t^  I  _  ^^  1  — ,  ^^ll_  ^x^  I  _  ^X7  I  LJ  I  _  All 

noch  sehr  wohl  ihre  Entstehung  aus  Marschweisen  erkennen  und 
sind,  wie  Westphal  (spec.  Metr.,  S.  88  sq.)  nachgewiesen  hat,  hier 
überall  „Kampfanapästen,  nur  (um  mich  der  Worte  Weslphals  zu 
bedienen)  „ist  es  kein  Kampf  der  Waffen  mehr,  zu  dem  sie  ge- 
leiten, sondern  ein  Kampf  streitfertiger  Zungen."  Auffallend  ist 
allerdings  die  Synkope  im  vorletzten  Takte  des  Paroemiacus,  die 
keineswegs  die  Marschbewegungen  regeln  hilft,  doch  aber  auch 
nicht  stört  (Leitf.,  S.  121  oben).  Auch  mir  ist  es  wahrscheinlich, 
was  der  geehrte  Recensent  im  literarischen  (]entralblalte  1869, 
Nr.  13,  S.  361  annimmt,  dass  ursprünglich  der  Paroemiacus 
.jp;^. :  _  ^^  I  _  TXT  I II   gelautet  habe.     So  ist  die  Gliederung  des 
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letzten  Taktes  vorzüglich  gut  gewahrt,  es  liegt  eine  gewisse  Ent- 
schiedenheit und  Bestimmtheit  in  dem  Ausgange,  die  für  eine 
kriegerische  Weise  ganz  vorzüglich  passt,  und  ausserdem  ist,  da 
doch  die  Marschweisen  nur  aus  vierlaktigen  Salzen  bestehen,  auch 
wo  der  Worttext  nur  bis  zu  drei  Takten  gehl  (Leitf.  1.  1.) ,  eine  für 
den  Gesang  marschirender  Soldaten  durchaus  wünschenswerthe 
Pause  entstanden.  Gerade  in  einem  Liede,  worin  der  Parömiacus 
lange  Reihenfolgen  ohne  irgend  eine  Unterbrechung  bildet,  wie  in 
dem  TjTtäischen 

"AysT,  o  ^Tcaprai;  suavSpou     ^  ^'i I I Ix 

xoupot.  TCttTepov  7coXt,r|Täv  etc.      _    i_v^wl__wwl l  — 

ist  diese  Form  der  Sätze  ausserordentlich  wahrscheinlich,  ja  fast 
gewiss.  Aber  bei  den  Tragikern  ist  sie  umgekehrt  nicht  anzu- 
nehmen. Da  bei  ihnen  nämlich  jede  der  Längen  aufgelöst  werden 
kann,  so  auch  selbst  die  letzte  beim  Prosodiacus,  so  müsste  auch 
an  kritisch  sicheren  Stellen  eine  Auflösung  der  letzten  Thesis  der 
Parömiaci,  ^  ^1—^^  v^l_w  w  I  v-^^  ^rc^il  bei  ihnen  vorkommen; 
aber  eben  der  gänzliche  Mangel  derselben  ist  ein  Beweis  dafür, 
dass  sie  die  Parömiaci  als  fallende  Tetrapodien  massen.  üeber- 
haupt  haben  die  längeren  Noten  sich  erst  bei  der  weiteren  Ent- 
wickelung  der  Poesie  nach  und  nach  ein  grösseres  Gebiet  erobert, 
wovon  wir  schon  §  22,  2,  II  ein  Beispiel  gaben.  Zur  Zeit  des 
Aeschylus  und  Softhokles  also,  davon  kann  man  überzeugt  sein, 
wurden  die  Parömiaci  als  fallende  Tetrapodien  gemessen  und  so 
gewiss  auch  ältere  Weisen  recitirt,  in  denen  das  Fehlen  jener  Aul- 
lösung nicht  aulßllig  ist,  da  überhaupt  in  ihnen  die  Hebungen  der 
Takte  noch  nicht  aufgelöst  werden.  Von  diesem  Usus  zur  Zeit  der 
grossen  Tragiker  zeugt  übrigens  auch  das  häufige  Auftreten  von 
Dehnungen  in  den  monodischen  Spondeen,  die  sich  doch  aus  den 
Anapästen  entwickelt  haben. 

5.  Die  monodischen  Spondeen  sind  von  Sophokles  zuerst 
in  drei  kommatischen  Gesängen,  El.  I,  y  und  Ep.;  HI,  ß,  V.  1 — 4 
und  0.  C.  1,  Anom.  8  angewandt,  von  Euripides  aber  mit  gro.sser 
Vorliebe  weiter  entwickelt  worden.  Sie  werden  specieller  in  unserer 
Lehre  von  den  Monodien  behandelt  werden. 
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§  26.    Die  Sätze  der  grösseren  Takte. 

1.  Da  die  grösseren,  nämlich  die  %-,  7»'  und  '/4"Takle 
höchstens  als  Tripodien  auflroten,  indem  nur  die  Päonen  als  Pen- 
tapodie,  nie  aber  als  Telrapodie  vorkommen  (§  14,  1),  so  ist 
über  die  Bildung  ihrer  Sätze  in  der  Composilionslehre  wenig  zu 
berichten.  Das  Wichtigste  über  sie  ist  schon  gegeben  §  4.  5.  8. 
2.  9,  V— VII.  14,  8  —  9.  15,  5  —  8.  Ueber  die  Dochmien  ist 
nachzusehen  Eurh.  §  18,  dann  Comp.  §  23,  1.  üebrigens  wird 
die  Metrik,  Band  IV  der  Kunstformen,  eine  genaue  Zusammen- 
stellung geben.  Hier  mögen  also  einige  vorläufige  Notizen  genügen, 
welche  zeigen  werden,  dass  auch  bei  diesen  Metren  die  Rhythmik 
nicht  zu  ungebundenen  Formen  kommt,  sondern  überall  feste 
Schranken  findet,  die  in  der  Natur  derselben  begründet  sind  und 
eine  willkürliche  Behandlung  der  Strophen  verhüten. 

2.  Dass  die  päonische  Pentapodie  vorkomme,  zeigen  die 
Stellen  Ar.  Ach.  IV,  9  und  XI,  2,  wo  sie  Mittelspiel  ist.  Es  ist 
aber  kein  Grund,  sie  in  drei  Sätze  zu  zerlegen,  von  denen  der 
mittelste  eine  Monopodie  wäre;  denn  das  Vorkommen  der  Mono- 
podie  ist  durch  nichts  bewiesen  und  sehr  unwahrscheinlich;  höch- 
stens könnte  man  sie  beim  %-  und  %- Takte  für  zulässig  er- 
achten, da  beide  neben  einander  in  den  sogenannten  avaxXwfievot. 
(Leitf.  §  23,  2)  vorkommen,  der  erste  dieser  Takte  aber  eigentlich 
eine  Zusammenfassung  von  zwei  % -Takten  ist.  Und  so  kommt 
denn  wirklich  die  jonische  Monopodie  vor  bei  Euripides,  Cycl.  HI, 
4,  wo  die  Gegenstrophe  lautet: 

£7ci  KuxXoTcac  d8£X9ouc.  9spe  p,ot,  ^slve,  95?',  aoxov  sv8o^  (xot. 

w    ^  ': K^    v^l w    ^11 .-/.w:l_w_    >luj  7\1] 


Hiernach  wnd  auch  die  Eurh.,  S.  22i>  in  ilor  Anincrkutig 
bezwcüfelle  Eiiitheilung  von  Cho.  V,  Syst.  a  wahrscheinlich.  — 
Stichisch  kommt  die  päonische  Pentapodie  vor  Ar.  E(|.  I,  a. 
\    1      ;'      Die  bacchiische  Pentapodie  ist  nicht  vorhanden.  —  Ueber 
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den  Gebrauch  der  Päoiien  und  Bacchien  in  dochraisclien  Gesängen 
gibt  die  Lehre  von  den  Monodien  Auskunfl. 

3.  Taktwechsel  zwischen  Päonen  und  Bacchien  lindel  beson- 
ders slark  in  den  beiden  Pindarischen  Gedichten  stall,  Ol.  11  und 
Pylh.  V.  Dies  sieht  mit  ihrem  enthusiaslisclieii  Charakler  in  der 
engsten  Beziehung.  Bei  den  Dramalikern  aber  herrschen  strengere 
Gesetze.  Bei  ihnen  können  nur  die  DIpodien  sich  in  beliebiger 
Ordnung  entsprechen;  und  die  bacchiische  Dipoilie  hat  dabei  merk- 
würdiger Weise  immer  scheinbar  die  Form  eines  Dociimius;  dass 
aber  an  allen  Stellen  ;'es  sind  deren  vier)  die  Periodologie  hier 
einen  Bacchius  fordert,  beweist,  dass  man  an  den  einzelnen  Stellen 
richtig  aufgefasst  habe.     Es  entsprechen  sich:  ^  ■  ^  ^  _  -^  \  __hz  W 

und    ..  ;_  ^  _i ^    Cho.   VI,    Str.,    V.   5—6;    ^  ^  ^  _i 

.^.  ^  ^  _  und  ^  :  w  ^  _  s^  I  _  Sc  II  El.  VI;  ^  :  ^  ^  ^  ^^  ^  \ 
_  '-TT  und  _  ^  _l_  ...  __ll  AnL  Vlll,  a,  V.  3—4;  _  ^  _i 
__^__\  und  wi  —  ^^i  —  S^I!  Vesp.  IX,  5  —  G.  Aehnlich 
können  sich  grössere  Verse  entsprechen,  wie 


und 


Sept.  i,  £,  wo  die  Päonen  Auflakt  haben,  um  zu  den  Bacchien 
überzuleiten,  diese  aber  ihnen  folgen,  nicht  vorangehen,  um  die 
Verbindung  mit  den  dahinter  stehenden  Do.chmien  zu  vermilleln. 
Sonst  folgen  die  Päonen,  als  das  strengere  Metrum,  den  Bacchien, 

wie  Bau.  XVIll,  31 ,  wo    >  : ,^1 ^  I  _  V  !i    Anfangsglied 

einer  grösseren  rein  päoniscIuMi  Periode  ist  und  0.  R.  111,  11 — 12, 
wo  der  gemischte  Satz  ^  • wi_  w  _J_  ^  __ii,  wie  man  er- 
warten sollte,  dem  ordentlichen  _^_i_w_i_w_,i  vor- 
angeht. 

Da  der  j'ünflheilige  Takt  jezt  höchsl  selten  mehr  angewandt 
wird,  so  hat  man  ihn  auch,  aber  mit  Unrecht,  in  den  grieclüschen 
Compositioncn  beseitigen  wollen.  Was  würde  da  aber  aus  jenen 
so  regelmässigen  und  schönen  Strophen  des  .Vrislophanes  werden, 
namentlich  wo  die  verschiedenen  Taktformen  f_  ^  ^  ^  und 
_  ^  _,  auch  ^  ^  ^  — )»  wie  häufig  geschieht,  mit  einander 
wechseln?  Und  was  würde  gar  anzufangen  sein,  wo  die  Strophe 
_      ^,  ^,    die    Gegenslrophc     _  ^  __    hat,    z.   B.    Ach.    IV,    9: 
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_  v>  _  I  _  v./  ^3C7  l_w  w  wl_v..._l_w_ll  und  an  manchen 
anderen  Stellen?  Wie  würden  _  v>  1l_  und  i_  I  v^  v.^  .^  l  in 
Strophe  und  Gegenstrophe  stimmen?  In  der  That,  es  ist  eine 
reine  Unmöglichkeit,  die  päonischen  Strophen  zu  Weisen  im  %- 
Takte  zu  machen.  Man  vergleiche,  um  Kenntniss  von  dem  Cha- 
rakter der  päonischen  Compositionen  zu  gewinnen,  bei  Aristophanes : 
Ach.  I.  IV.  Vin.  XI;  Eq.  I.  IV;  Vesp.  XII;  Pax  II.  VII;  Av.  I.  X; 
Lys.  in.  IV.  V.  VI.  VII;  Ran.  XVIII. 

4.  Die  Dochmien,  deren  Bacchius  die  Form  E  {\_j  ^)  hat, 
können,  weil  die  höchste  Erregung  sich  in  ihnen  ausspricht,  nicht 
Nachsatz  in  einem  Verse  sein,  sondern  bilden  entweder  das  Vor- 
glied, oder  auch  einen  selbständigen  Vers.  Man  vergleiche  die 
Citate  in  §  4,  5.  —  Diese  Stellung  ist  aber  nicht  nothwendig  bei 
jonischen  Sätzen  mit  einem  Takte  E,  da  die  Senkung  ^  ^  ein 
ziemlich  bedeutendes  Gegengewicht  zu  der  langen  Note  der  Hebung 
bildet. 

Zu  bemerken  ist,  dass  in  manchen  Fällen  die  Dochmien,  welche 
Nachglieder  im  Verse  sind,  von  fallendem  Taktmass  erscheinen;  so 
ist  z.  B.  Ant.  VIII,  8,  V.  6  übereinstimmend  in  Strophe  und 
Gegenstrophe  Theilung,  nicht  Einschnitt: 

^   1 wl_   .^,11 ^l_  All. 

Aber  in  anderen  Fällen  wechselt  die  Aneinanderfügung  der  Doch- 
mien in  Strophe  und  Gegenstrophe,  wie  der  Anfangsvers  derselben 
Strophe  >: ^\  _,  ^W ^I_aII  lautet,  während  die  Gegen- 
strophe ^  : ^  I  _  w,ll w  I  _  A II  hat.   Und  noch  an  anderen 

Stellen  treffen  wir  weder  haigeaK;,  noch  tojaV],  indem  der  zweite 
Satz  rhythmisch  (mit  dem  Auftakt)  wie  metrisch  (mit  der  ersten 
Hebung)  mitten  in  einem  grösseren  Worte  beginnt.  Schwerlich 
also  werden  wir  steigende  und  fallende  Dochmien  in  ähnlicher 
Weise  wie  Jamben  und  Trochäen  unterscheiden  können. 


Drittes  Buch. 

Die     Verse. 
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1.  Es  sind  bereits  im  vorigen  Buche  eine  solche  Menge  für 
den  Vers  wichtiger  Erscheinungen  besprochen  worden,  dass  es 
liier  ausreichen  wird,  in  einem  kurzen  Ueberblick  die  für  den  Bau 
des  Verses  normirenden  Gesetze  zusammenzustellen,  ohne  dass  wir 
nöthig  hätten,  in  Sinn  und  Wesen  dieser  Formen  uns  zu  ver- 
tiefen. 

Ein  Verständniss  der  Entstehung  des  Verses  aus  grammalischen 
Sätzen  kann  aus  §  12,  1.  4  gewonnen  werden.  Ueber  die  Inein- 
anderfügung  der  rhythmischen  Sätze,  welche  den  Vers  bilden, 
handelt  §  12,  6 — 11,  §  15,  1  und  §  19,  1;  über  significante 
Wortstellungen  §  12,  12 — 15  und  §  13,  5;  über  die  Modulation 
der  Vor-  und  Nachsätze  und  die  daraus  sich  entwickelnde  Melodie 
§  13,  3.  6—9;  über  die  Formen  der  Sätze,  je  nachdem  sie  den 
Vers  beginnen  oder  schliessen  §  18,  §  19,  3;  über  mesodische 
Bildung  der  Verse  und  Nachspiele  in  denselben  stehen  einige 
Noüzen  §  20,  "2 — 3.  Und  so  sind  noch  manche  Anmerkungen, 
die  für  das  Verständniss  des  Baues  der  Sätze  nothwendig  waren, 
hie  und  da  zerstreut. 
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2.  Der  Vers  ist  eine  rliyllimisclie  Reihe,  die  in  sich 
einen  befriedigenden  Tonfall  iial  und  deren  Schluss 
durcli  eine  Pause  von  unbestimmter  Dauer  bezeichnet 
wird.  —  Nur  die  Anapästen  (worüber  Leitf  §  31  und  Comp. 
§  25,  4  zu  vergleichen),  machen  von  dem  letzteren  eine  Aus- 
nahme, indem  sie,  ihrem  Zwecke  entsprechend,  am  Schluss  Iheils 
ohne  Pause  sind,  Iheils  eine  solche  von  bestimmter  Ausdehnung 
(eine  emmetrische  Pause)  haben. 

Die  ältesten  und  ursprünglichsten  Versarten  bestehen 
aus  je  zwei  Sätzen,  die  als  musikalischer  und  rhythmi- 
scher Vordersatz  und  Nachsatz  sich  entsprechen;  später 
werden  auch  Verse  aus  mehr  als  zwei  Sätzen,  aber  mit 
bestimmter  Gesetzlichkeit,  gebildet,  so  wie  auch  ein- 
sätzige Verse  nach  und  nach  in  Gebrauch  kommen. 

Dass  die  Verse  aus  je  zwei  Sätzen  ursprünglich  bestatiden, 
war  schon  wegen  ihrer  Enlwickelung  aus  den  grammatischen 
Sätzen  zu  erwarten,  die  bei  einer  einfacheren  rhetorischen  Gestal- 
tung der  Sprache  fast  nur  als  Vorder-  und  Nachsatz  eine  zwei- 
gliederige Periode  bilden.  Vgl.  §  12.  Der  musikalische  Sinn  der 
Verbindung  ist  §  13  entwickelt.  Diese  ältesten  Verse  sind  der 
heroische  und  der  elegische  Hexameter  und  der  Irochäische  Teira-  ^ 
tneter.  Als  einsälzige  Verse  treten  zuerst  auf  der  jambische  Tri- 
meter  und  der  Choliambus. 

3.  Der  einfachste  und  strengste  Bau  herrscht  in  denjenigen 
Versen,  welche  in  ununterbrochener  Reihenrolge  einander  folgen; 
diiim  diese  müssen  einen  vollkommen  belriedigenihsn  PJiythmus 
haben,  da  etwa  vorkommende  Unebenheiten,  weit  davon  entfernt, 
ausgeglichen  zu  werden,  durch  die  folgenden  Verse  nur  wieder- 
holt würden  und  so  um  so  auffälliger  erschienen  und  um  so  un- 
angenehmer berühren  müssten,  während  ducli  die  poetischen 
Formen  auf  das  Gefühl  einen  befriedigenden  und  angenehmen  Ein- 
druck machen  sollen.  Diese  „stichischen"  \tirse  —  wie  man  sehr 
unpassend  benennt  — ,  ursprünglich  mit  halb  mu.sikalischcr  Modu- 
lation vorgetragen,  dann  mit  wirklichen  Melodien  versehen  und  mit 
der  I.eier  beim  Vortrage  begleitet,  stumpUen  nach  und  nach,  als 
kunstvollere  Weisen  in  Gebrauch  kamen,  wieder  zu  recilaliven  und 
endlich  zu  rein  declamatorischen  Versen  ab.     Vgl.  Leilf.  §  25. 

Als   nun    in    der   Ivriseheii  Poesie   die  Verse   in    mannigfalliiier 
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Art  mit  einander  verbunden  wurden,  um  rhythmisch -musikalische 
Perioden  grösseren  Umfaiiges  und  mit  kunstvollerem  Tonsalzc  zu 
bilden,  da  fiel  die  bisherige  en^e  Schranke:  in  der  streng  geord- 
neten Periode  musste  der  einzelne  Vers  einen  Theil  seiner  Selbstän- 
digkeit einbüssen;  er  konnte  Formen  annehmen,  die  nicht  voll- 
kommen mehr  befriedigten,  weil  sie  ihre  Auflösung  und  Ergänzung 
in  den  übrigen  Versen,  mit  denen  sie  zu  einem  grösseren  Ganzen 
verbunden  waren,  fanden.  Wir  finden  diese  freie  Gestaltung  der 
Verse  am  weitesten  entwickelt  bei  Pindar;  bei  ihm  mussten  die 
Melodien  nothwendig  sich  in  kunstvolleren  Formen  bewegen,  weil  sie 
bei  so  oftmaliger  Wiederholung  sonst  zu  sehr  ermüdet  hätten.  Da- 
gegen kehren  die  Dramatiker  wieder  zu  einfacheren  und  strengeren 
Formen  zurück.  Sie  können  es,  weil  sie  mit  den  Strophen 
wechseln,  so  dass  auch  die  einfachere  Tonweise,  weil  nicht  oft 
wiederholt,  sondern  sogleich  von  einer  anderen  abgelöst,  nicht  er- 
müdet. Vgl.  Eurh.  §  8,  7.  Sodann  aber  ist  die  Stellung  der 
grossen  Dichter,  über  deren  Composilionen  wir  handeln,  eine  sehr 
verschiedene.  Pindar  hat  seine  Gedichte  für  Könige,  Tyrannen 
und  überhaupt  die  vornehmsten  aristokratischen  Kreise  componirt; 
er  ist  in  seinem  Fache  ein  Virtuose,  der  gewiss  mit  einem  eben 
so  mitleidigen  Lächeln  auf  die  volksthümliclie  Dichtung  seiner  Zeit 
herabgeblickt  hat,  wie  unsere  höfischen  Dichter  des  zwöHlen  bis 
vierzehnten  Jahrhunderts  auf  die  grossen  National-Epopöen  und  die 
Volkslieder.  Er  selbst  ist  aus  vornehmem  aristokratischem  Ge- 
schlechle,  und  es  fällt  ihm  nicht  ein,  zu  dem  Volke  sich  herab- 
zulassen. So  tritt  denn  eine  kunstvolle  Periodologie  bei  ihm  ganz 
iü  den  ^rdergrund,  die  Verse  aber,  in  der  Volkspoesie  die  Haupt- 
sache, treten  ganz  hinter  den  Perioden  zurück  und  sind  mehr 
dienende  als  gleichberechtigte  Glieder.  Dies  ist  der  allgemeine 
Charakter  seiner  Dichtungen.  Aber  man  Ihut  dennoch  Unrecht, 
den  Versen  Pindars  alle  Gesetzlichkeit  abzusprechen  und  ihre  Kenn- 
zeichen auf  den  metrischen  Ausgang,  den  dort  gestatteten  Hiatus 
w.  s.  w.  zu  beschränken.  Unter  den  Dramatikern  haben  die  beiden 
grossen  Tragiker,  Aeschylus  und  Sophokles,  diejenige  Stellung, 
welche  Schiller  in  seiner  Besprechung  der  Bürgerschen  Leistungen 
von  jedem  Dichter  fordert:  ohne  der  hohen  Kunst,  welche  sie 
repräsentiren ,  das  Geringste  zu  vergeben,  kehren  sie  dennoch  zu 
•■infacheren  und  durchsichtigeren  Formen  zurück,  deren  Bedeutung 
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aucli  ein  grösseres  aber  wohl  gebildetes  Publikum  zu  fassen  ver- 
mochte: sie  suchen  das  Volk  zu  ihrem  Standpunkte  emporzuheben, 
und  das  ist  ihnen  ohne  Zweifel  in  hohem  Masse  gelungen,  Aristo- 
phanes  umgekehrt  steigt,  wie  SchiJler  von  Bürger  behauptete,  von 
seinem  Standpunkte  herab  und  bewegt  sich  fast  ganz  in  volks- 
Ihumlichen  Weisen.  Während  daher  bei  den  Tragikern  Vers  und 
Periode  einander  etwa  das  Gleichgewicht  halten,  tritt  bei  dem 
Komiker  der  erstere  bedeutend  in  den  Vordergrund,  so  dass  er 
sehr  wenig  sich  dem  Wesen  künstlicherer  Perioden  anzubequemen 
hat,  die  letzteren  vielmehr  fast  durchgängig  aus  einer  Addition 
ganz  ähnlicher  oder  gleicher  Verse  bestehen.  Euripides  endlich 
hat  keinen  reinen  und  mustergültigen  Stil  ausgebildet  und,  nach 
Effect  haschend,  zu  den  allerverschiedensten  Mitteln  gegriffen,  so 
dass  sich  kaum  ein  allgemeines  ürlheil  über  den  Stil  seiner  rhytli- 
mischen  Schöpfungen  aussprechen  lässt. 

Demgemäss  sind  in  der  Theorie  der  Verse  zuerst  diejenigen 
Metra  zu  behandeln,  welche  in  forllaufender  Reihenfolge  angewandt 
wurden  —  mit  Ausnahme  später,  alexandrinischer  und  römischer 
Bildungen,  die  überhaupt  nie  für  den  musikalischen  Vortrag 
dienten  — ;  dann  sind  die  Verse  in  den  lyrischen  Partien  der  Dra- 
matiker zu  behandeln;  und  endlich  erfordern  die  Verhältnisse  der 
Verse  bei  Pindar  eine  getrennte  Darstellung.  Verse,  welche  nur 
aus  Einem  rhythmischen  Salze  bestehen,  bedürfen  dagegen  keiner 
besonderen  Darstellung,  da  sie  schon  in  der  Theorie  der  Sätze 
besprochen  sind. 


§  28.   Gesetze  für  die  fortlaufend  gebrauchten  Verse. 

1.  Ehe  wir  zur  Darstellung  der  bei  den  stichischen  Versen 
herrschenden  Gesetze  übergehen,  möge  hier  ein  geordnetes  Vcr- 
zeichniss  der  gebräuchlichen  Formen  Platz  haben.  Ich  werde 
weder  über  die  Anwendung  der  einzelnen  Arten  sprechen,  noch  die 
unrcgelmässige  Bildung  des  Anfangslakles  („äolische  Basis",  Leitf 
§  27)  verzeichnen,  da  beide  Sachen  besser  in  der  Metrik  ver- 
handelt werden.  Angedeutet  aber  habe  ich  die  Basis  durch  die 
Bezeichnung  :^  >.     Es  sind  nur  da  Namen  hinzugefügt,   wo  diese 
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nicht  in  einer  Definilion  der  enlsprechenden  Verse  bestehen ,  son- 
dern als  Vocabula  propria  angesehen  werden  können. 

A.      Verse,    die    eine    einfache    slichische    Periode 
bilden. 

1.    Hexameter  heroicus. 


{jL"^vtv  a£!.5e,  ^sa,  XlTjXTjiaSs«  'A^tX^o?.     II.  in. 
avSpa  (JLO'.  evvsTzs,  Mouaa,  TroXuTpoTcov ,  oc,  jxaXa  TCoXXa. 

Od.  in. 
IL    Metrum  Choerileum. 

_w  w!_w  .^1 I!_w  ^l_^  wl_Äll 

•»jv  xpovo;;,  o  ßaaiXeus;  yjv  XoipcXoi;  e'v  '^ccrogov;.     Choer. 

III.  Tetrameter  anapaeslicus  s.  Versus  Laconicus. 

^x^-:—^^\^T^\_x^\^,  Ty:7l\^x^\-^^\    LJ     l_Äll, 

ursprünglich  aber: 

Vgl.  §  25,  4. 

ayst',  w  ^TcapTtt^  svotiXoi  xoupot,  tcoti  tccv  "Apso^  xtvaaiv. 

IV.  Versus  oclouarius. 

_wl_^l_wl_^.ll_wl_^l_v.l_wll 

xXu^t  ji.su,  YspovToc  eu6ä"6ipa  xP^öotcstcXs  xoupir].     Anacr. 
V.    Tetrameler  trochaicus  s.  Versus  septenarius. 

_  wl_^l_  wi_^,ii_  wi_  >i_  wi_  All 

^U(JL6,  ^u[x'  d{i.r,xa^.K)t.a  x-ijSsciv  xuxcofxeve.  Arch. 

VI.  Tetrameler  scazon  (claudus)  s.  V.  Hipponacteus. 

_v.l_^l_wl_>,ll_v.l_v>ll_l_wll 

sapi  (jLsv  xpctJ^to«;  apiaroc,  dv>!ot<;  8s  xsJ-ttwvi.  Anacr. 

VII.  _  v.i_>l_  ..  !_.>»_  ^|_  ^  iL  l_  All 

eazi  [xot,  xaXa  7:a(.<;  xf-^'^'-o^'^'-^  av'^s'jjicwt.v 

^[ji9&pTf)v  Excca  [jL6p9av,  KXdt^  ayaTcarot.  Sappho. 
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VIII.     _  ^L_  >i„  w  l_.  >.  IIl_I  V.  ^  V.  i_  ^i_  aJ 
ouSs'v  iav.  ^Tfjpt'ov  Yuvaixc«;  afJiaxoTspov , 
ouSe  Tcüp  ouS'   «5'   dvat&Yj?  ouSsjjiia  xopSaXi?. 

Ar.  Lys.  1014  s(|. 
IX.    Versus  Boiscius  s.  oclonarius. 

?,":_  w  l_^l_  w  i_,  ^li_  w  l_^l_  w  i_aii 

BotocQQ  0  OLKo  Ku^txou,  TcavTOi;  Ypa9eui;  Koiri\i(x.xo^. 

X.     >:_  v.l_  >l_  wl__.^ll_  wl_  ^lL_l_  All 

xai  [XYjv  TcaXac  y'  ^7i:vt.7C|X7jv  ra  CTzkdffyci,  xdjcs'ä'ujj.ouv. 

Ar.  Nub.  1036  sq. 

XI.  >:_  w  l_^l_  w  iL_,!i_  ^  i_  w  il_i_  All 

Tov  tdqXov,  o  Tüdrep  Tcd^ep,  toutovI  9uXa^ai. 

Ar.  Vesp.  248  s(i. 

XII.  > :  _  ^  I  _  ^  1 1_  I  _,  i  II  _  w  I ._  ^  I  L_  I  _  A II 

e^jXe"  T^  xspa«;  xoi.  8tS(.)[i.!.  xal  9apeTp'irjv, 

2dpa7C(,,  xou(;  5'  6t.GTou?  e'x^ouaw  'Eajcsptxat,.         Cailim. 

XIII.   Asclepiadeus  minor, 

^^l^^ll_ll-^v.l_^l_All 

YjX^Sf;  ex  Tcepdxov  ydi;  £Xe9avxwav 

Xdßav  xw  ^i9£0(;  /.P^^oSexav  £x,ov.  .Mr. 

XIV.  ^  :-_  ^i-v.  ^i_  >,ii_  ^  i_  ^i_  ^ii 

'Epac[j.ovLS7j  XapCXas,  x?'^(^°'  '"^°"'  T^^ot^o'^ 

epe'o,  TCoXu  9CAxa^'  exafpwv,  xepvj^sat  5'  dxouov. 

XV.   Metrum  Eupolideum. 

^^l_^l-^..wlL_.lli^^l_^l_v^l_All 

o  ^et'){X£voi,,  xaxepö  7cpo(;  u|J.äi;  ^Xsu^spo? 
xdXirj^'^;  vr  xov  Awvuaov  xov  ex^pevjjavxd  (jls. 

Ar.  Nul).  518  s^i]. 
XVI.    Melruni  Cralineum. 

-^^wl_^l_^ll_.ll^^l_^l_^^l_A!l 

Eute  xiaaoxalx'  dva^,  x**^?'»  69a(n<'  'Ex9avxi8rj^.  (lialiu. 


§  28.     Gesetze  für  die  fortlanfend  gebrauchten  Verse.  303 

XVII.     Der  erste  Priapeus. 

-^vvl_v>l_wli_.  I!-^wI_v.Il_I_aII 

aXXa  StaiTav  t]v  iy(o\)a    oi  xoXaxe?  Tcpcx;  ujtac 
X£^o[xev.  Eup.  Col. 

XYIII.     Der  zweite  Priapeus. 

w    >  I  ^   ^  I  _   ^  I  L_,  II  w    >  I  -^   v^  I  l_  I  _  A  II 

r^giaxr^csoL  \ih  ixpicj  Xstttou  {xixpov  aTCOxXoti;, 
cwou  8'  s^eTTiov  xa5ov  vuv  8'  aßpwc  epcscjffav 
U;aXXo  7CT,XTt8a  tt^  91XTJ  x6){jLa?ov  izodbl  aßpYJ.    Anacr. 

XfX.     Der  dritte  Priapeus. 

i-^l_^l-^  ^iL_,ii_wi^w!t_i_Aii 

ou  ßeßijXoij,  ju  -eXsTai  tou  veou  Aiovuaoy.         Euplior. 

XX.    -^^v.  i-v^^^i-^^v.  l_^,ll_  w  i_  v.iL_i_  All 

XatpsTs,  Tzrvr:s<;  ^eot,  TcoXußorov  Tcovriav  Sspt^ov. 

Oatin 
XXI.      -^  ._.  Ii_  1-^  ^  !l_,!:-^  ..  I_  ..  1l_I_  / 

Ss'jTs  vyv,  dcßpat  XaptTsc,  xaXXixcjioi  tö  Mclcat.. 

Sapplio. 

XXII.    ^-^  ^  ^iL_i^vvii_ii^wi_v.ii_i_A[; 

avöBcsTOfjiat  8-»)  7cpb<;  "OXujjltcov  TcctpuYsaci  xo"J9ot.^ 
8t,a  Tcv  spor'  •  ou  yap  £|Jt,ct  Tcati;  s^sXei  cyvTjßäv. 

Anacr. 

XXllI.      >:^^lL_l-v...lLO^wi_wli_l_Ali 

EU(JL0p90-£pa  MvaG!.8txa  xac  cxTcaXa^  rup!,vvü<; 
aaapoTspoc,  ouSap.'  stc'  o  'pavva,  ffs'^£v  irjy^plaa. 

Sappho. 
XXIY.     Galliambus. 

w    ^: V.    wl ,    ^    v^l! V.    wlL_JÄil 


Subsliluirung  des  Diclioreus  für  den  Joiiicus,  Zu.sammen- 
zieliung  des  Audaklcs  und  der  Senkungen  und  Auflösung,'  der 
Hebungen  im  Dichoreus  ist  gestattet,  z.  B. 
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OLiQ  sVcea  ira-caYetTai  xat  xo^Xxsa  xpoxaXa 
_i_w    ^wwl ,  _ll_w    w  v^  w  luj  All,  d.  Ii. 

jijj\T/ijj.jii  j;.t;ij''I!.  nidu 
Jijjj/j  ijj'jii  j;:ji  u-'ii.  vgi.§5.9. 

XXV.  Dimeler  creticus. 

auT6[i.aTa  tcocvt'  aya^a  tw5^  ys  Tropt^sTat. 

Ar.  Ach.  XI. 

B.  Verse,    die    eine   repetirte    slichische    Periode 
bilden. 

XXVI.  -^^  |L_  l-^wlL_ll-^^  lL_l-^wll_ll^wl_v^lt_|_All 

T^    l^o'iLri   {xuffTixa   AirjjJivjTpt   ts    xat  Ilepcs^ovTr)    xat 

KXufxsvM  Tfx  Sopot. 

C.  Verse   aus  einem  längeren  Anfangs-  und  einem 
kürzeren  Schlusssatze. 

xxvn.  >iw  >i-^ ^ii_i_.>.  iiv=i^i-^ ^i_aii     4  +  3. 

ü  xaXX^anr]  TCo'Xt  Tcacuv,  oaa(;  KXs'ov  s9opa, 
0(;  eu5at[xov  Tcpoxspdv  t'  ija^a,  vuv  8$  ts  [xdXXov  eöet. 

Eup. 

XXVIII.    -^^^l-^^^i-^'l.l-^^lL_ll^v.l_All  5  +  2. 

ouTS  tiioQ  ßpovxai;;  2aX[xov£0^  TJpias  ßta, 
aXX'  s^avs  ^j^oXoevTi  8a[JL£laa  ^soy  9p£va  ßsXet. 

Luc.  Trag.  312  sq. 

D.  Verse  aus  zwei  längeren  Sätzen,  denen  ein  kür- 
zerer als  Sc  hl  US  s  folgt. 

XXIX.   :^^>l-^wl_wll_ll^-i^l■^^l_^l_^ll_wl_All 

4  +  4  +  2. 

(jLap(xa'!pe(,  56  (JLe'Ya?  Sojxo^  X*^^9"  ^ötaa  8'  "Apt)  xexo- 

öjjLtjTai  ar^ya.     Ale. 
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E.     Mesodisch  gebaute  Ver.se. 
XXX.   Asclepiadeus  major. 

w  >i^  ^ii_ll^  v.li_,ll-- v^i— wl_  All  3-1-2  4-3. 
jjLTjSsv  aXXo  9ursuffTf]C  Tuporspov  Ss'vSpscv  afxTceXo.    Ale. 

XXXI.   w  >i^  ^iL^ii^  ^lL.ii-^wlL_l_  AÜ        3-j-2-f3. 
xaT^aaxst,  K'ÄspTj',  aßpoc  "ASovt^,  xi  xe  'Tstfj.ev; 
xarrJTCTec'ä's  xdpai,  xai  xaTspsixeojs  x'-^ovocr.     Sapplio. 

XXXU.    w  >  i  ^  ^  i  L.  ||_  ^  I L  ;i^  V.  i  _  V..  1  _  ^  :.    3  -f  2  -I-  3. 
Tov  axuy^v  MeXaviTCJcoy  96VOV  od  TzcLxgo<p6'Mdv  spi^ot,. 

xxxm.  ^  v^iL_i-^  ^iL_ii-^  wIl_ii-^  v^i—  wIl_i_  All 

4  4-  2  4-  4. 

Saijxovss  suupLVOTaTot,  $olßs  xe  xat  Zeu,   8i5'J{jiov  y^v- 

apxau       Callim. 

XXTIV.   ^>l^^li_ll^^li_l-^v.ii_;i-v...l_^!_A!l 

3  4-  4  -f  3. 
KpovtSa  ßaoiX-^o?  Ysvor,  Aiav,  tov  aptcJTOv  tcsS'  'AxtXXe'a. 

2.  Hier  zunächst  einige  Bemerkungen  über  einzelne  der  ver- 
zeichneten Verse.  Es  ist  von  einigen  nicht  gewiss,  dass  sie  in 
fortlaufender  Folge  in  ganzen  Gedichten  gebraucht  seien,  doch  sind 
diese  zwei  oder  drei  Verse  durchaus  jn  ihrem  Baue  in  Ceberein- 
stimmung  mit  den  übrigen,  so  dass  es  von  wenig  Gewicht  ist,  ob 
sie  in  der  dassischen  Zeit  „stichisch"  gebraucht  wurden  oder  nicht. 

Zu  den  Beweisen  für  den  fallenden  Ausgang,   den  wir  in  2St. 

(lu.)  VII.  X.  XI.  XD.  XVII.  xvm.  xlx.  xx.  XXI.  xxn.  xxm.  xxvi. 

XXVn.  XXXI.  und  XXXIII  treffen,  gehört  auch,  dass  die  einen  ganzen 
(synkopirten)  Takt  bildende  lange  Silbe  (u.  oder  l_j)  nie  in  zwei 
Kürzen  aufgelöst  vorgefunden  wird.  Die  liillende  Tripodie,  welche 
eher  auffallen  könnte,  als  die  fallende  Tetrapodie,  wird  in  Nr.  XXXI, 
wo  sie  allein  vorkommt,  nicht  nur  durch  die  Periodologie  be- 
wiesen, sondern  ganz  besonders  wahrscheinlich  durch  den  Zweck 
des  Metrums,  das  ein  threnodisches  ist,  bei  dem  diese  Dehnung, 
die  in  der  Tripodie  einen  ganz  anderen  Charakter  hat,  als  in  der 
Tetrapodie  und  He.xapodie,  sehr  bezeichnend  ist. 

Schmidt,  Compositionsleiire-  20 
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Dor  erste  Satz  von  XXVIT  muss  zwar  „fallend"  genannt  wer- 
den, seiner  äusseren  Gestalt  nach,  ist  aber  eigentlich  gerade  das 
Umgekehrte.  Vgl.  §  19,  3.  Es  geht  mit  dieser  Benennung  wie 
mit  anderen,  die  einer  äusseren  Form  nach  ihrem  häufigsten  Ge- 
Ijrauche  gegeben  werden:  sie  sind  in  vielen  Fällen  unpassend  und 
doch  sehr  schwer  durch  allgemein  passende  Namen  zu  ersetzen. 
So  ist  eigentlich  auch  der  Ausdruck  „Hebung"  und  der  andere 
„Senkung"  in  den  steigenden  Takten  gar  nicht  zutreffend!  — 
Uehrigens  zeigt  der  letzterwähnte  Vers  so  recht  deutlich  die  Syn- 
kope des  letzten  Taktes.     Was  wäre  der  Vers 

Auch  die  Metriker  kommen  hier  um  irgend  eine  Pause  im  dritten 
Takte  gar  nicht  weg;  jede  Pause,  die  einen  bestimmten  Taktlheil 
ergänzen  soll,  ist  aber  gerade  in  diesem  Verse,  wo  die  Worlein- 
schnitte  so  verschieden  lallen,  ganz  leicht  als  verkehrt  nachweisbar. 

Die  FJnschnitte  und  Thcilungen  der  Verse  habe  ich  oben,  je 
nachdem  sie  mehr  oder  weniger  constant  auftreten,  durch  ein 
Komma  oder  einen  Punkt  angegeben. 

3.  Ueberblickt  man  das  obige  Verzcichniss,  so  fällt  sogleich 
ein  bedeutsamer  Unterschied  der  grossen  Mehrzahl  der  Verse  von 
den  gewöhnlichsten  deutschen  Bildungen  auf.  Unter  den  34  Vers- 
arten sind  nämlich  31,  in  denen  eine  strenge  Periodologie  herrscht, 
wie  sie  später  in  höherer  Vollendung  in  der  strophisch  gegliederten 
und  besonders  der  chorischen  Poesie  wieder  auftritt;  26  dieser 
Verse  (die  Classen  A  und  B)  sind  stichische  Perioden,  in  denen  die 
Sätze  genau  dieselbe  Zeitausdehnung  haben ;  die  übrigen  5 
(Classe  E)  sind  rein  mesodische  Perioden.  Hier  entspricht  also 
jedesmal  die  Tetrapodie  als  Vorsatz  nur  der  Tetrapodie,  nicht  der 
Tripodie  als  Nachsatz  u.  s.  w.  Gerade  die  umgekehrte  Erscheinung 
ist  das  Gewöhnliche  bei  uns.     Schon  der  Nibelungenvers,  in  seiner 

Stammform    _• I IljI_,  _ll I l_7>:ll,   hat  den 

Bau  4  +  3,  und  so  geht  es  fort  durch  die  meisten  Volksweisen, 
wo  man  sich,  uni  das  richtige  Verhällniss  zu  begreifen,  nur  niciit 
an  die  Schreibart  in  verschiedenen  Zeilen  kehren  darf  Schon  der 
Hexameter  und  der  Tetrameter  haben  den  eben  erwähnten  Bau. 
Was  aber  die  drei  Ausnahmen,  Nr.  XXVIl— XXIX  betrifit,  so  sind 
die  Verhältnisse   in   ihnen  eigenthümlicher  Art.     Nr.  XXIX   nämlich 
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besteht  auch  wirklich  aus  einer  slichischen  Periode,  4:  -\-  4,  zu  der 
nur  noch  ein  zweilakliges  Nachspiel  tritt,  und  gehört  deslialb, 
streng  genommen,  gar  nicht  unter  die  Ausnahmen.  Nr.  XXVIII 
besteht  im  Wesentlichen  aus  einer  Pentapodie,  die,  wie  mehrfach 
erwähnt,  in  sich  ohne  volle  Befriedigung,  eines  Nachspieles  bedarf. 
Wir  haben  also  eigentlich  einen  Vers  aus  nur  Einem  (constituiren- 
den)  Satze,  der  gleich  dem  letzten  Verse  der  sapphischen  Strophe, 
durch  eine  Dipodie  „aufgelöst"  ist,  Aehnlich  liegen  die  Verhält- 
nisse in  Nr.  XXVII.  Die  Tetrapodie  mit  ihren  am  Schlüsse  stei- 
genden und  zugleich  langen  und  kräftigen  Noten,  das  hervor- 
ragende und  Hauptglied  des  Verses  bildend,  bedurfte  einer  passen- 
den Auflösung,  die  in  einer  rasch  abbrechenden,  katalektischen 
Tripodie  am  besten  gefunden  war. 

So  finden  wir  denn  selbst  in  derjenigen  Poesie,  die  nicht 
Rücksicht  zu  nehmen  hatte  auf  gleichzeitige  orchestische  Schwen- 
kungen, das  für  die  Eurhythmie  so  wichtige  Gesetz  von  der 
gleichen  Ausdehnung  der  einander  respondirenden  Sätze  fast  durch- 
gängig bewahrt.  Nur  zweimal  in  34  Fällen  ist  eine  Form  ge- 
wählt, die  musikalisch  zwar  ansprechend  ist,  aber  nicht  genau 
jener  orcheslischen  Forderung  genügt.  Wir  erklären  uns  diese 
Erscheinung  ganz  leicht  aus  der  Leitf.  §  25  besprochenen  Ent- 
wickelung  der  Poesie  vorzüglich  aus  Tanzweisen.  Nun  ist  aber 
das  Metrum  Nr.  XXVIII  nur  eine  spätere  Grille,  da  ältere  Beispiele 
gar  nicht  nachweisbar  sind. 

Der  classischen  Gräcität  gehören  also  33  Nummern  an,  von 
denen  32  streng  periodologisch  sind  und  nur  Nr.  XXVII  derartig 
abweicht,  dass  eine  Tripodie  der  Tetrapodie  folgt.  Hier  scheint 
eine  Nachbildung  der  Marsch  weisen  vorzuliegen  und  der  vierte  Takt 
durch  eine  emmetrische  Pause  vervollständigt  zu  sein,  ganz  wie  in 
unserer  Poesie: 

^:_^l-^  v^ll_l_.^ll_^l-v.  wi_  aiä 
"  ^[l_^l^  v.lL_l_.^ll_^l-^  ^  i_  aIä  u.  s.  w. 

Wir  sehen,  dass  wir  ganz  recht  thun,  wenn  wir  die  selbst  in 
der  grösstentheils  recitativen  Poesie  so  ausserordentlich  vorwaltende 
Picsponsionsart  (32  gegen  1!)  für  die  chorische  Poesie  als  allein 
normirend  annehmen.  Mögen  also  in  ihr  Verse  aus  Tetrapodie  -f- 
Tripodie  vorkommen:  in  den  Perioden  muss  das  Grössenverhält- 

20* 
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niss  streng  wieder  hergestellt  werden.  Eine  solche  Annahme  ist 
auch  durchaus  historisch.  Niemand  wird  in  Zweifel  ziehen  können, 
dass  es  früher  einen  Gesang,  als  eine  Instrumentalmusik  gab,  d.  h. 
mit  andern  Worten,  dass  die  Menschen  früher  eine  Zunge  und 
Lippen,  als  eine  Leier  oder  Flöte  hallen.  Folglich  musslcn  sie 
auch  schlechterdings  ihren  Tanz  (der  sehr  frühzeitig  geübt  wurde) 
vollständig  nach  dem  Gesänge  regeln.  Wo  einige  Töne  der  Leier 
nachgeschlagen  wurden,  da  tanzte  man  nicht  nach  ihnen,  sondern 
stand  so  lange  still,  als  der  Gesang  pausirle.  Dass  dies  auch  in 
der  classischen  Zeit  noch  stattfand,  dafür  zeugt  die  gesammte 
chorische  Literatur,  deren  Gliederung  unmöglich  hätte  gefunden 
werden  können,  wenn  dieses  Gesetz  nicht  in  ihr  geherrscht 
liälle. 

4.  Die  Gesetze,  welche  sich  aus  der  obigen  Zusammenstel- 
lung erkennen  lassen,  und  die  keiner  weiteren  Begründung  mehr 
bedürfen,  zumal  sie  auch  im  Wesentlichen  den  kunstvolleren  Com- 
positionen  zu  Grunde  liegen,  sind  folgende: 

l.  Die  stichisch  gebrauchten  Verse  haben  in  ihren 
Sätzen  stets  dasselbe  Taklmass. 

Westphal  {Allgem.  Metr.,  S.  559)  glaubt  in  dem  Metrum 
Nr.  Yin  einen  „  Irochäisch  -  päonischen  Tetrameter"  zu  erkennen, 
nach  unserer  Schreibart: 

_^l_^l_wl_^ll_v>  ^  wi_w_ii 

Eine  solche  oder  irgend  ähnliche  Versbildung  kommt  in  der 
gesammten  Literatur  nicht  vor;  vgl.  §  29,  IL  In  unserem  Falle 
würde  in  der  langen  Stelle  bei  Arislophanes,  Lys.  1014  sq.  ein 
einziger  Fall,  wo  _  ^  _  statt  _  ^  ^  ^  stände,  zu  Westphals 
Gunsten  entscheiden  und  damit  fast  die  ganze  Lehre  vom  Verse 
aus  den  Angeln  heben,  denn  unmöglich  könnte  man  im  rein  chorei- 
schen (nicht  logaödischen)  Masse  bald 

_^l_^l_^l_^llL_l..  ^wi i_aIi 

bald  _  wl_^l_  wl_3llL_i    ^—   i_wI_aII 

messen:  der  Takt  o  _  ist  nicht  choreisch.  Aber  dass  eben  ein 
solcher  Wechsel  nicht  vorkommt,  entscheidet  auch  nach  der 
anderen  Seite. 

Als  Ausnahme  darf  nicht  betrachtet  werden,  wenn,  wie  in 
mehreren  Nummern,  der  Vorsatz  logaödisch,  der  Nachsalz  choreisch 
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ist:  die  Ausdehnung  der  Takle  ist  ja  dieselbe  und  ausserdem  ist 
die  grössere  Ruhe  im  Riiythmus  des  schliessenden  Satzes  ganz  der 
Regel  gemäss.  Eben  so  wenig  ändert  das  Auftreten  der  Dichoreen 
im  Vor-  oder  Nachsatze  jonischer  Verse,  da  sie  ja  schon  im  selben 
Satze  einen  Wechsel  hervorbringen,  an  dem  man  keinen  Anstoss 
nimmt.     Vielmehr  normirt: 

II.  Der  Schlusssalz  hat  zum  Anfangssatze  ein  ähn- 
liches Verhältniss,  als  in  den  grösseren  Perioden: 
springende  Sätze  gehören  in  den  Versanfang  oder 
dienen  als  Mittelspiele  (.Nr.  XXI,  XXD,  XXUl,  XXVI,  XXXUI, 
XXXIV;;  fallende  Sätze  schliessen  (passim)  und  stehen 
nur  unter  besonderen  umständen  und  in  besonderer  Be- 
deutung als  Vorglieder  {'St.  XXVII,  vgl.  oben);  repelirte 
und  wechselnde  Reihen  (wie  man  die  logaödischen  Sätze  aus 
-^  w  und  _  ^  nennen  kann)  stehen  beliebig. 

Speciell  für  die  stichischen  Verse  gilt  noch  das  Gesetz,  dass 
der  choreische  Satz,  wo  er  mit  dem  logaödischen  zu- 
sammentrifft, ihm  folgt,  nicht  vorangeht. 

DI.  Die  fortlaufenden  Verse  bilden  immer  eine 
stichische  oder  eine  mesodische  Periode;  nur  bei  der 
ersteren  kommt  ein  Nachspiel  vor  (Nr.  XXK);  Vorspiele 
sind  nicht  in  Anwendung.  Ausserdem  ist  bei  Logaöden 
gestattet,  dass  der  Nachsatz  als  Tripodie  einem  vier- 
taktigen  Vorsatz  entspreche  (Nr.  XXVII). 

Der  in  letzterer  Art  gebildete  Vers  hatte  vermulhlicli  emme- 
Irische  Pause  gleich  den  modernen  Weisen,  während  in  der 
chorischen  Poesie  solche  Verse  durch  die  Periodologie  ihre  volle 
Befriedigung  finden,  indem  z.  B.  zwei  derselben  eine  pallnodische 
Periode  bilden,  so  dass  hier  nirgend  eine  emmelrische  Pause  an- 
zunehmen ist 

IV.  Treten  mehrere  Sätze  zusammen,  um  einen  ein- 
zelnen Vers  zu  bilden,  so  darf  keiner  derselben  die 
Grösse  einer  Tetrapodie  überschreiten.  Vgl.  §  29,  IV. 
§  30,  I. 

5.  Bemerkenswerth  ist,  wie  sehr  die  fortlaufend  gebrauchten 
Verse,  wenn  sie  längere  Partien  bilden,  bei  den  Dramalikern  die 
beweglichen  Takle  (Form  B,  s.  S.  90  sq.),  lieben.  Ueber  die 
concitirten  Daclylen  haben  wir  bereits  §  25,  2   gesprochen.     Ganz 
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ebenso  aber  finden  wii*  die  päonischen  Telrameler,  wo  sie  längere 
Partien  bilden,  bei  Aristophanes  behandelt.  Man  vergleicbc  die 
Schemen  zu  Ach.  XI  und  Ycsp.  XII.  Dies  hängt  genau  mit  dem 
Wesen  und  Zwecke  der  einzelnen  Perioden  zusammen,  und  man 
erkennt  hieraus  leicht,  dass  in  der  chorischen  Poesie  auch  lange 
scheinbar  recitative  Folgen  ihren  ganz  bestimmten  rhythmischen 
und  musikalischen  Werth  haben.  Warum  nämlich  treten  nicht  die 
verwandten  Taktformen  auch  bei  langen  choreischen  Folgen  auf, 
die  wir  so  häufig  bei  Aristophanes  treffen?  Weil  Choreen  nicht 
die  Aufregung  bezeichnen,  welche  in  verschiedener  Weise  durch 
concitirle  Dactylen  und  durch  Päonen  zum  Ausdrucke  kommt.  Es 
gibt  also  in  allen  diesen  Sachen  keinen  Zufall,  sondern  nur  Ge- 
setze.    Vgl.  §  33,  6. 


§  29.    Die  Yerse  der  Dramatiker. 

Da  uns  bei  den  Dramatikern  ein  reicheres  Material  vorliegt,  so 
können  wir  manche  der  Regeln  genauer  fassen,  trotzdem,  wie  oben 
bemerkt,  die  Bildung  der  Verse  hinler  derjenigen  der  Perioden 
zurücktritt  und  daher  etwas  freier  wird. 

I.  Die  verschiedenen  Sätze,  aus  denen  ein  Vers  be- 
steht, müssen  gleiches  Taktmass  haben;  nur  können  natür- 
lich Takle  gleicher  Dauer  wie  Logaöden  und  Choreen  wechseln. 
Vgl.  §  28,  4. 

II.  Den  stürmischsten  und  unruhigsten  Takten  der 
griechischen  Musik,  nämlich  den  Choriamben,  Päonen, 
Bacchien  und  Dochmien,  kann  ein  Nachspiel  im  logaödi- 
schen  oder  choreischen  Masse  folgen.  Jede  andere  Ab- 
wechselung im  Taktmasse  ist  innerhalb  des  Verses  aber 
nicht  gestattet,  auch  nicht  bei  Vor-  und  Nachspielen. 

Für  den  angegebenen  Wechsel,  der  von  vornherein  wahrschein- 
lich ist  durch  seinen  musikalischen  und  rhylhmisclien  Werlh,  sind 
die  Ikiispielo  bei  Aeschylus: 
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MavTt.;;  exXaycev  7cpo9e'p«v  "AprepiLv   (üicTS  x*'^"^''^  ßaxTpot^  sTCt- 
xpo'Jcavxa?  'ÄTpstSac  5axpu  [xt]  xaraa^iw.     Ag.  I,  5,  V.  9. 


Soxpuxsov    s'x   9p£v6i,    ä    xXatOjxsvoactv    (xivu^si    lalvSs    5uolv 

avaGcJoiv.     Sept.  YIll,  y,  V.  8. 

Aeusserlich  sehen  solclie  choriambische  Verse  den  logaödischen 
wie  Nr.  XXXIII,  §  28,  ganz  ähnlich.  Aber  ihr  Ethos  ist  ein  ganz 
anderes;  man  vergleiche  den  Coinmenlar  zu  Ag.  I,  Eurh.,  S.  147 — 
159;  nur  aus  dem  Studium  der  ganzen  Compositionen  kann  man 
lernen,  denn  auch  die  Rhythmik  ist  kein  Flickwerk,  sondern  ein 
Ganzes.  Wir  finden  aber  schon  in  der  eben  citirlen  Nummer 
einen  ganz  anderen  Zweck  des  äusserlich  und  für  blosse  Melriker 
gleichen  Masses:  wälirend  nämlich  in  den  Aeschyleischen  Stellen 
die  furchtbarste  Aufregung  und  Verzweiflung  gemalt  wird,  treften 
wir  die  springenden  Logaöden  (denn  es  sind  keine  Choriamben) 
bei  Kallimachus  in  einer  Hymne  angewandt.  Zudem  zeigt  die 
Silbencombination  _  ^  v>  _  auf  das  deutlichste  ihre  logaödische 
Geltung  schon  in  allen  übrigen  fortlaufenden  Versmassen,  worin  sie 
vorkommt,  Nr.  XXX,  XXXI,  XXXII  und  XXXIV  in  §  28,  während 
andererseits  die  echten  Choriamben  durch  ilir  Zusamnientreffen  mit 
Jonici,  Soph.  0.  R.  II,  Sir.  ß  unzweifelhaR  ihre  Geltung  als  7^- 
Takte  documentiren.  Gerade  unsere  Metriker,  indem  sie  nur  die 
äussere  Form  beachten,  kommen  dahin,  sie  so  gut  wie  wegzu- 
leugnen; da  wie  überall,  so  auch  bei  ihren  Choriamben,  die  ver- 
schiedensten Sachen  in  dieselbe  Uniform  zu  stecken  sind,  so  kom- 
men sie  zu  jenen  wunderbaren  Identificirungen,  von  denen  ich 
S.  5,  oben,  eine  Probe  gegeben. 

_w_l_vy_ii-^wl_wl_All 

avTiTcotv'  o<;  TtvY3<;  (i.aTpo96vou  8uar.       Eum.  II,  1-1. 


SuaaYvoK;  9ps(j''v,  xo'paxe?  wöts,  ßopLwv  dXs'yovTe?  ouSev. 

Suppl.  VI,  ß,  V.  4. 
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L_  I  ^   ^  I  _  A  II 

xi  Tzoxi  (x',  M  Kpovte  Tcal,  t{  7cot&  xalaS'  Ivs^su^a;;  eupov  afxap- 
Touöav  6v  TCYjfjiocuvat,^ ;  Prom.  IV,  Str.,  V.  5. 

Wo  Seidler  und  Ändere  dagegen  Verse  gefunden  haben  wollen, 
in  denen  Jamben  u.  s.  w.  den  Dochmien  vorangeben,  da  haben  sie 
die  gröbsten  und  die  mannigfaltigsten  Irrthümer  begangen,  indem 
sie  bald  die  Verse  falsch  abtheilten,  bald  dort  Dochmien  suclilcn, 
wo  keine  waren  u.  s.  w.  Vgl.  §  23,  1.  Schon  dadurch  wird  auch 
äusserlich  ihr  Verfahren  als  nichtig  erwiesen,  dass  sie  mit  all  ihren 
Manövern  dennoch  die  Strophen  .  nicht  rein  dochmisch  machen 
können.  Unmöglich  aber  kann  das  schwankende  und  ruhelose 
Metrum  im  Verse  dem  ruhigen  und  geregelten  folgen;  dies  muss 
■^eder  einsehen,  der  überhaupt  einen  Begriff  von  dem  bat,  was  ein 
Vers  ist. 

\\\.  Auch  bei  den  Dramatikern  folgen  die  Sätze  je 
nach  ihrer  Form  in  der  für  die  Perioden  gültigen  Weise. 
Vgl.  §  18—19  und  §  28,  4,  11. 

IV.  Die  Verse  bilden,  wenn  sie  nicht  aus  einem  ein- 
zelnen Satze  bestehen,  gewöhnlich  eine  slichische 
Periode  aus  zwei  an  Ausdehnung  gleichen  Gliedern. 

Bei  den  %-Taklen  treten  nur  zwei  Tetrapodien  als 
ein  Vers  zusammen;  bei  den  'Va'Takten  zwei  Tripodien 
oder  zwei  Telrapodien;  bei  den  */»-Takten  zwei  Dipo- 
dien  oder  zwei  Tripodien;  bei  den  %-Takten  zwei 
Dipodien. 

Sollen  längere  Verse  gebildet  werden,  so  geschieht 
es  ebenfalls  mit  diesen  kurzen  Sätzen. 

Um  die  grosse  Strenge  dieser  Regel,  die  durch  die  ge.sammle 
Literatur  nach  allen  Seiten  hin  bewiesen  wird,  zu  fassen,  denke 
man  sich  einen  Vers  aus  zwölf  choreischen  oder  logaödischen 
Takten  bestehend.  Hier  kann  man  nie  anders  theilen,  als  wenn 
es  Choreen  sind,  in  drei  Telrapodien;  sind  es  Logaöden,  entweder 
in  drei  Tetrapodien,  oder  in  vier  Tripodien;  jede  andere  Einlheilung 
ist  unzulä.ssig,  selbst  die  in  zwei  Ilexapodien,  welche  noch  die 
meisU;  Wahrscheinlichkeit   für  sich  hätte.     Dies  beweist  immer  die 
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Gestalt  der  Sätze,  ausserdem  die   Periodologie ;  nur  Euripides  hat 
Ausnahmen,  z.  B.  Hei.  II,  ß,  V.  7: 

To  TS  .(^upifyov  aot5av  Geßt^o-zri  UpiajAtSa  tcot'    a(jL9t  ßoucca^- 

wI_>I_wIi_I_wIl_!1_wI-^>^I_.>1_^I_wI_aII, 

WO  die   Synkopen  und  der  kyklische  Dactylus    die  Eintlieilung  in 
Telrapodien, 

_  V.  I  _   >  I  _   ^  i  L_  l!_   ^  I  L_  I  _  ^  I -^   ^  !!_   V.  I  _   ^  I  _   w  I  _  All 

unmöglich  machen.     Vgl.  §  17,  2,  II. 

Es  ist  aber  dieses  Gesetz  keine  Laune,  sondern  im  rhythmi- 
schen Wohlklange  begründet.  Der  lange  Vers  wäre  im  höchsten 
Grade  ermüdend,  wenn  er  aus  langen  Sätzen  bestände;  meist  soll 
durch  ihn  gerade  die  Eile,  der  Eifer  und  Äehnliches  bezeichnet 
werden  —  denn  die  Sätze  folgen  ohne  Pause  auf  einander  — ; 
dies  kann  aber  nur  geschehen,  wenn  er  in  kurze,  leicht  dahin- 
gleitende Sätze  zerlegt  ist.  Auch  für  die  innere  Erregung,  die  Ver- 
zweiflung u.  s.  w. ,  welche  nicht  selten  durch  solche  Verse  gemalt 
werden  soll,  passt  das  vortrefflich. 

Es  folge  hier  nun  ein  Verzeichniss  der  bei  Sophokles  vor- 
kommenden gekuppelten  choreischen  und  logaödischen  Verse.  Ueber 
den  Sinn  der  Formen  geben  §  18  und  19  Aufscliluss,  \vomit 
§  23  zu  vergleichen.  Ich  entnehme  die  Beispiele  aus  Sophokles, 
da  in  den  eben  citirten  Paragraphen  bereits  Aeschylus  eine  ein- 
gehendere Besprechung  erfaluren  hat. 

A.     Choreische  Verse  aus  repetirten  Sätzen.     Vgl.  §  18,  4. 

_w,     llwv.wl l^v. 

El.  IV,  ß,  5. 


0.  c.  n,  ß,  1. 

_  w   I  _  ^   I 
0.  C.  L\,  17. 

_     V.  I         _     V.  I 

Trach.  IV,  ß,  2. 

_    v^        1       _    w        I 

Anl.  V,  ß,  7. 


All 
A  il 
A  II 
A   il 


314  §  29.     Die  Verse  der  Dramatiker. 

_^l      —   ^       1      _vy       \_.   ^   .    W   i.^    ^     l      _^       I       _    ^       I_aII 

0.  C.  IX ,  14.  —  Phil.  V,  Ep.,  a,  2. 

3i_^l  _v^  I  _w  l_.w.ll_w  I  _^  I  _v.  I_aII 
Aj.  m,  OL,  4.  —  Ant.  VI,  a,  7.  —  0.  C.  VII,  a,  4.  —  ß,  5. 

v^:— ^1  —  v>  I  _w  I  L_,  W  _  ^  I  _^  I  _v^  I_aI1 
0.  R.  I,  y,  6.  —  Ant.  ffl,  a,  4.  —  Tracli.  VI,  4. 

_wl_>     I    _^    I     i_,     ||_..     I_>    l_w     I_aII 
0.  R.  V.  3. 

B.  Verse    aus  repetirlen   und  lormenvvechselnden  logaödischen 
Sätzen. 

>•     -v^wl-^wl_wl_wll_     >l_     >l_^l_    AllAj.   VI,    11. 

_  ^  1-^  wl_  wi_>,ll  i_.  I_  v.l-^^l_  AllAnt.  V,a,2. 
^^:  _^^l-^v..l_  >l_>ll-^wl_^l_^l_  A II  Phil.  I.  y,  6. 
>:_3   l-^v^l_  wl_v..ll_   >l-^^l_   >I_aII  Phil.  UI,  ß,  4. 

_  >  l_   >l-^  wl_,toll-v.wl-^v^l-^wl-^wllTracli.V,ß,l. 
^i     L-l-^^l_^l^ll_wl-wwl_  ^  I  _  v^  II  Anl.  III,  ß,  1. 

_>l-^wl_  wl  L_  ll-^wl^wl_wl_w llO.C.VI,Str.2. 
-^wl_   wl_  ^\   L_  ll-^wl_  v.l_  wl_  AJlO.R.VI,  ß,  6. 
>;  -wv.l_   wl_   >!  L_  ll_  ^l^wl_  >!_  AllAj.I,Ep.  4. 

^wi_  ^i_  >  I  L_  ii_  >]_  >  I  _  ^l_  aiio.c.viii,  2. 

-^wl_   wl_  wl   i_  !!_   >l^^l_wl_  All  Ant.  II,  a,  1. 

_^  i^^wi-    wi  L_  ii_  ^l-^  ^  i_  v>i_  AJiAj.  V,  2.  — 

0.  C.  VI,  Str.  1.  —  Ant.  II,  a,  2.  —  Phil.  V,  a.  2. 

..wwl-v.v.l_  wl   L  II  _  ^!-^v.l^^!_  AllO.C.I,ß,5.8. 

^  :  L_    1-^  wi_  ^l  L_  ii_  ^l-^  ^i_  ^l_  aiiO.  R.  vi,  a, 

8.  —  0.  C.  m,  a,  2.  4.  —  VI,  Str.  3.  4.  —  Ant. 
V,  a,  5.  —  Aehnlich  Aj,  V,  3. 
_^l_    ^l-wwll_.ll_^l_   ^l^^l_  AllAnt.I,a,3.— 

V,  a.  3. 

>  ;  _  >   I  _    >  I  -^  ^  I  L_   ll_  ^  I  -w  v^  I  _    >  I  _  A II  Aj.  I,  Ep.  5. 
wi_  w  l_  ^l^v..l  i_  ll_wl_  v^l_    >l_  AJlAnl.  VII,ß,  5. 

j 

C.  Verse  aus  euieni  repetirten  (oder  wechselnden)  logaödischen        I 

Vorsatz  und  einem  repetirten  choreischen  Nachsatz. 

-^  w  i_  v>  l_  v>  l_  w,llv>w^  I  _  v^  i_  w  l_  All  o.e.  IX,  19. 
_   ^l_  w  1-^  wl_v^,llw^v^  I  wwwl_  ^  l_  All  Trach.  V,  ß,  2. 
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_  >  l_  >  l_  >  i_  >il  _v^   1  ^^^  l_v^l_A!i   Trach.  lY,  ß,  2. 
_  >  \-^^  i_wl_,^ll  _w   I  _v^  l_wl_Aii   Trach.  VI,  5. 
-^^  l-^^^!-^w  I  u-   li^  w  w  I  _  w  l_v^  l_^ll   o.e.  III,  a,  5. 

Der  einzige  Vers,  welcher  aus  einem  repetirten  choreischen 
Vorsatze  und  einem  solclien  logaödischen  ]S'achsatze  zu  bestehen 
scheint,  ist  \-ielmehr,  da  Tribrachen  beide  Auffassungen  zulassen, 
rein  logaödisch. 

^:  w^wi^^  ^1  v^^^ iL_ii-^  ^  1-^  ^i_  wi_  All  O.G.  vm,  3. 

D.  Vor-  und  Nachsatz  springend. 

^  :_  wIl^I—  ^  l_,  vvll_  w  I   \—   Iv.wwI_aI1  O.e.  VII,  0,5. 

^  :_  ^lL_l_  w  l_,  ^H_  wl  L_   I  _  .^  l_  AÜ  Ant.  n,  ß,  3. 

-^  wlL_l^^  I    L_   !l-^v^l   L_   I  -^  v^l_  All  EL  HI,  a,  6. 

wi_  ^li_l_  wl    L_    ll_  wl  i_  I  _  w  l_  All  El.  VII,  4.  — 

0.  R.  UI,  1. 

w  :   i_.   i  L.  I  _  w  I  _,  w  II   L_    I  i_    I  _  w  I _  All  Ant.  m,  a,  6. 

^  w  1 1_  1  ^  w  I    i_    II -^  w  I   L_   I  -^  ^  I  _  vv  y  Ant.  I,  ß,  5. 

w  :  _  w  I  L_  I  -^  w  I  _,  ^  II  _  ^1  i_    I  ^  w  I  _  w  II  Ant  IV,  1. 

E.  Vorsatz  springend,  Naclisatz  repetirt  oder  wechselnd. 

^  :_  wiu-iv^v^^i    !_  ii_  wi i_  wi_  Ali  0. R.  I,  Y,  1. 

^  i  _  w  I  >_  1  _  V.  I   i_ ,  ll_  V..  I _  w  I _  V.  I  _  A ii   0.  R.  VU,  ß,  7. 

—  0.  C.  vm,  5.  —  Ant.  n,  ß,  5. 

^  :    L^   li_l  _  ^  I    i_,  ll_  w  l_  v>l_  w  l_  a:1    0.  R.  1,  y,  7. 

L_    lL_l    _  V.    I_,  v^ll_   wl_   v^l_  w,l_   All     0.  C.  LX,    15. 

>  :  L_  I  L_  I  _  ^  1  _,  w  11-^  ^  1  -^  w  I  _  ^  I  _  A II  0.  c.  VIII,  4. 

^:_  wlu_l^  w  1_,  v.ll_  >  1-^^  l_  w  l_  All  AnU  V,  a,  1. 
-^  wIl_I  _  w  I_  w,11_  wI_    >  I_  v^I_  Ali    0.  R.  V,  1. 

wi_  wii_l  _  w  I ll_  ^l_  v.l_  v.l_  All  0.  G.  n,  ß,  2. 

F.  Vorsatz  springend,  Nachsatz  fallend. 

^  :  _  V.  ii_  1^  w  I   i_-  i;  ^  ^  i_  v^Il_i_  All  Aj.  II,  5. 

w  i  _  ^  I  L_  I  _  w  I    '_   U  _  ^  I  _  w  1 1_  I  _  A 11   El.  D,  Str.  5.  — 

IV,  ß,  4. 
-^  w  1'l_I^  V.  I    L.   II  _   >  l-^.^li_  l_  All   El.  m,  a,  2. 
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3:^^  s>  li_  l_  w  I    L_-,    II  w^v^  l_  ^  Il_I_  All    0.  R.  1,  Y,  4. 
-v.wlL_l-^wl    i_     II-^^I_wIi_I_aI1   Phil.  V,  ß,  4. 
wi  _  vvIl_I^wI_  w,II  _  w  I_  wli_  I_  All    0.  R.  11,   a,  1. 

G.     Vorsatz  repelirt,  Nachsatz  springend. 

Diese  Verbindungen  sind  entweder  die  Vorderglieder  der  i'criu- 
den,  oder  es  folgt  eine  repctirte  llexapodie  als  Nachspiel,  die  hin- 
reichend abschliesst,  zugleich  aber  der  Periode  den  lebendigen 
Charakter  nicht  raubt.     Man  verdeiche  die  Stellen! 


>  i_  v^  1. 

_  >L_  ^  l_^ll  L_  iL_i_  ^ 

. !_  All   El.  11,  Str.  7.  8. 

3:_  V.L 

_^l_wlL_ll_v.ll_l_^ 

r_Aii  Phil,  n,  1.  —  V 

Ep.  a,  1. 

H.     Vorsatz  repelirt  oder  wechselnd,  Nachsalz  fallend. 


_  > 


_  >    I 


>    1 


v>       I  — _  -    v-/ 


Aj.  IV,  a,  7. 

_    .     V.     .      II         _     ^ 

0.  R.  U,  a,  2 

I        _      v^        II       _     ^ 

Phil,  m,  ß,  6. 

I  _        >,        II       ^        V. 

Am.  ffl,  ß,  4. 


Trach.  V,  a,  8 


Aj.  II,  7. 


El.  V,  Ep.  2.  —  Anl.  lU, 


I    _ 


L_        II     _    > 

0.  R.  VI,  a,  2 

L_  ,      II    -^    ^ 

0.  C.  I,  a,  8. 

i_     II  -^  w 
0.  C.  I,  a,  10 

i_     l\  ^  ^ 
0.  C.  IX,  18. 


wl 


_  ^  I  i_ 


All 


All 


_  All 

a,  7. 


Phil.  V,  ä,  3 

_  All 
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>   :     _  > 


_  ^    !    _  w     I 


0.  C.  in,  a,  3. 

^  I  ^  w  I  i_  1  _  A I! 

PhiJ.  I,  Y,  4. 

v>      I  _     v>  I     l_    I  _  A  II  ■ 

0.  C.  IX,  20. 

w^l^v.v.1^^    I      L_,      !!_>     I-^^Il_I_a(I 

Ant.  I,  a,  4. 

Der  erste  Salz  scheint  fallend,  der  zweite  von  verschiedener 
Form.  Vgl.  §  19,  2,  ül.  3.  —  In  dem  einzigen  Falle,  wo 
der  Nachsatz  springend  ist  (Ant.  DI,  ß,  3)  schliesst  er  aber 
nicht  die  Periode,  sondern  ist  seinerseits  Vordersatz  zu  einer 
fallenden  Telrapodie,  womit  die  Periode  endet.     Vgl.  unter  G. 

.^I_aI1  Ant.  m,  ß,  3. 

I  _  w  I  _  >  1  _  A II  Ant.  V,  a,  6. 

L_    I_a!I  ei.  V,  Ep.  2. 

L_    I_aII  0.  R.  I,  Y,  5. 

i_    l_  All  Ant.  rv,  5. 

L_    I_aII  Ant.  IV,  2. 

K.     Verse  mit  gedehnten  Sätzen.     Vgl.  §  18,  7.  §  19,  2,  IV. 

>:^wwl    L     I     i_     l_.wll     _w     l_v.l     L.     I_aII 

Trach.  V,  a,  8. 

^i       L.       Ii_li_l      L_      II_w1_wI-^wI_aI1 

Ant.  Vn,  ß,  1. 


:  _  w   I  _  V.  r-v. 


0.  R.  IV,  a,  6. 


Ant.  IV,  3. 

>    ':    X^  ^     \      l^      I      L_       l_,v.il^3^^l      L_      I       L_       l_Ali 

El.  n,  Ep.  1.  3.  4.  6.  —  Trach.  V,  a,  7. 

Was  die  aus  mehr  als  zwei  Sätzen  bestehenden  Verse 
belrifTl,  so  mögen  hier  die  Beispiele  aus  Aeschylus  und  So- 
phokles zusammengestellt  werden.  Man  kann  kurz  die  Formeln 
angeben,    indem    man   mit    2    die  Dipodie,    mit   3   die   Tripodie, 
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mit  4  die  Tclrapodie  bezeichnet,  so  dass  z.  B.  log.  3  die  logaö- 
dische  Tripodie  bedeutet.  —  do.  bedeutet  „Doebmius".  Es 
kommen  vor: 

1)  Längere  docbmiscbe  Verse. 
do  +  (lo  +  (lo  +  do. 

w:ww_v>l_,  ^11 wl_,  wll_wwwl_,v^ll^^_>l 

_All     Prom.  IV,  Prood.,  V.  9. 
do  +  do  -f  do  +  do  4-  do  -h  do. 

<— '     5    »^     I      ^V      11     \^      \^      ^^     \      ,      \^      II     V.^      ^y      V-J"     I      ,      -^    II V-»     I 

_,  v^ll_  wwwl_,  ^W wI_aII  Cho.  n,  5  (kritisch  unsiclier). 

>:v^v^_v>l_>.llww  —^  I >    .    11^    v^_^l_    >    .    Il^v>_^l 

_.^ll.>  ^  _  V.  I_  >  .  ilw  v^  _  wl_  All   SepL  V,  ß,  1. 
Häufig  sind  Verse  aus  drei  Dochmien. 

2)  Längere  bacchischc  Verse, 
ba.  2  +  2  +  2  +  log.  3. 


v-'  :  v^y 


i_  I  -w  w  I  _  All    Prom.  IV,  Str.,  V.  5. 

3)  clioriaml).  2  +  2  +  2  +  log.  4. 

-^  ^i_  V.  iL_  i_  All  Ag.  1, 5,  y. 

4)  Längere  logaödische  Verse. 
log.  3  -h  3  -f  3. 

.  wl_  v.li_,ll-w  wl_  wlL_.  Il_  v^l-^  v^l-  wll  Ag.VlI,a,V.l. 
(Dass  nicht  an  Dochmien  zu  denken  sei,  zeigt  die  Coni- 
position  des  ganzen  Gesanges.) 

.    V.   I_    wlL_   .    11-v.v^l ll_ll-^    ^i_    v>l_   wll       Suppl.     V,      ß, 

V.  1.  —  0.  c.  vin,  1. 

An  der  Sophokleischen  Stelle  mit  regelmässigen  Diäresen. 

log.  4  +  4-1-  4. 

,  ^l_  ^Il_  I_,a)ll^.  '   -.  ..  1-^.  ^il^wl^  v.l_       I 

_  w  II    Prom.  I,  ß.  V.  7. 
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log.  4  +  4  +  4  +  4. 


I  _,  ^  II  _  ^  I   L_    I  -^  w  I 

.  I  _  A  Prom.  I,  a,  V.  1. 


b)  Choreen  werden  nicht  zu  längeren  Versen,  als  zu  12-tak- 
ligen  ausgedehnt  (chor.  4  +  4  +  4).  Solche  Verse  kommen  vor: 
Ag.  U,  Y,  V.  1.  4.  —  Eum.  III,  5,  V.  1.  —  Aj.  V.  —  Ein  logaö- 
discher  Vers  desselben  Baues  steht  Trach.  I,  ß. 

6)  Im  geraden  Taktmasse  kommt  nur  die  Verbindung 
dor.  2  +  2  +  2  vor,  Aj.  I,  Str.,  V.  5  und  anderswo. 

V.  Ehe  wir  die  weiteren  Regeln  vorführen,  knüpfen  wir  an 
diese  Aufzählungen  einige  allgemeine  Beobachtungen,  die  geeignet 
sind,  einen  klareren  Begriff  vom  Wesen  des  Verses  zu  geben.  Da 
die  übereinstimmend  in  Slrophe  und  Gegenslrophe  vorkommenden 
Theilungen  und  Einschnitte  oben  angegeben  sind,  in  den  mehr- 
gliedrigen  Versen  auch  die  in  einer  der  Strophen  vorkommende 
Cäsur  u.  s.  w.  durch  einen  Punkt,  so  sehen  wir  leicht,  dass  dort, 
wo  die  Sätze  mit  einem  synkopirten  Takle  endigen, 
dies^er  am  gewöhnlichsten  mitten  in  ein  Wort  fällt.  Diese 
Erscheinung  ist  auf  den  ersten  Blick  auftällig;  man  findet  Verse 
wie  Suppl.  V,  Gsir.  ß,  V.  1: 

anfänglich  ziemlich  abnorm;  mindestens  widersprechen  sie  dem 
modernen  Usus.  In  der  Thal  aber  ist  dies  häufige  Vorkommen 
ausserordentlich  lehrreich  nach  verschiedenen  Seiten  hin.  Wir  er- 
kennen daraus  erstens,  dass  in  der  Thal  keine  emmetrischen 
Pausen  in  der  Mitte  der  Verse  gemacht  wurden:  denn  wie  durften 
diese  so  oft  mitten  in  die  Wörter  fallen?  Sodann  gewinnen  wir 
einen  neuen  Beweis  für  die  üebereinslimmung  der  metrischen  Er- 
scheinungen mit  dem  Zwecke  der  einzelnen  Rhythmen.  Ist  nämlich 
der  Zweck  eines  langen  repetirt  stichischen  Verses  der  oben  ange- 
gebene, so  kann  nichts  passender  sein,  als  dies  Anfangen  der 
Sätze  mitten  in  den  Wörtern,  welches  die  grösste  Eile  u.  s.  w. 
malt. 

VI.  Repelirl  stichische  Verse  werden  nur  aus  den 
^/s-T;ikten,    dann    aus    Bacchien,    Jonici,    Choriamben, 
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Doclimien  und  dorischen  Sätzen  gebildet,  nicht  aus 
echten  Daclylen,  Spondeen  und  Päonen. 

Auch  diese  Ersclicinungen  sind  im  höchsten  Grade  natürlich. 
Echte  Daclylen  und  Spondeen  sind  zu  ruhig  und  gemessen,  als 
dass  lange  Verse  aus  ihnen  gebildet  werden  könnten;  vielmehr  er- 
fordern sie  je  nach  dem  ersten  oder  zweiten  Salze  durchaus  eine 
Pause,  welche  durch  den  Versschluss  geboten  ist.  Die  Päouen 
haben  nicht  genug  Bewegliciikeit  und  Leben,  stellen  zu  wenig  eine 
kraftvolle  Erregung  und  Leidenschaft,  sondern  mehr  das  unbe- 
stimmte „Schwimmen  in  Gefühlen"  dar,  als  dass  sie  zu  solchem 
Yersbaue  neigten. 

Vn.  Ausserdem  haben  die  Verse  nicht  selten  meso- 
dischen  Bau;  dagegen  ist  antithetischer  und  palinodi- 
sclier  Versbau   bei  den  Dramatikern  nicht  nachweisbar. 

Der  Grund  hierfür  ist  höchst  einfach:  palinodische  und  auch 
antithetische  Perioden  erfordern,  um  deutlich  zu  sein,  die  tren- 
nende Pause,  wodurch  sie  mindestens  in  zwei  gleiche  Hälften  ge- 
theilt  werden.  Verse  aus  drei  gleich  langen  Sätzen  könnten  zwar 
auch  als  mesodisch  aufgefasst  werden,  doch  legt  hiergegen  fast 
immer  die  Periodologie  der  ganzen  Strophe  ein  Veto  ein,  ferner 
die  metrische  Gestalt  der  Sätze;  auch  ist  eine  solche  Geltung  an 
sich  wenig  wahrscheinlich.  Nur  wo  drei  dorische  Dipodien 
einen  Vers  ausmachen,  sind  sie  als  mesodische  Periode 
zu  fassen,  Aj.  I,  Str.,  V.  5,  wo  die  Periodologie  dieses  unzweifel- 
haft zeigt.  Der  Grund  hierfür  ist  ein  historischer.  In  der  älteren 
Literatur  stehen  die  Verse  noch  mehr  im  Vordergrunde  als  Perio- 
den für  sich;  noch  bei  Pindar  sind  grosse  Perioden,  die  sich 
durch  viele  Verse  erstrecken,  selten;  und  die  dorischen  Weisen, 
als  nächst  den  Daclylen  das  allerconservalivsle  Mass,  haben  diese 
Eigenlhümlichkeit  bewahrt ;  bei  ihnen  kommen  keine  repetirt 
slichischen  Verse  vor.  —  In  den  anderen  Fällen  hat  der  Mittelsalz 
eine  andere  Ausdelinung  als  der  Vor-  und  der  Nachsalz. 

Ich  stelle  im  Folgenden  die  Beispiele  aus  Aeschylus  und 
Sophokles  zusammen;  über  Aristophanes  ist  §  20,  2  nachzusehen, 
lieber  den  Amphidochmius  i.st  zu  vergleichen  Eurh.  §  18,  i);  übi'r 
den  „antilhelischen  Dochmius"  ib.  §  18,  10.  Der  Iclzleru  macht 
keine  Ausnahme  von  obiger  Hegel:  denn  eigentlich  ist  er,  wie  der 
Amphidochmius,  ein  Einzelsalz. 
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1)    Ampliidoclimius. 

: ^   i_  wl_  w  _i!  Eum.  I,  ß,  V.  1. 

_  >  I    L_   l_  ^  _!l   Sept.  IV,  y,  V.  4. 
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\^    ,    KJ     '^^ 


2)    Antithetischer  Dochmius. 

.Il_  >1 All   Sept.  IV,  y,  V.  3. 


\^      K^      \^ 


3)  dact.  3  +  2  +  3. 

_^:^l_.^wll_Jll_^-/v^lL_Jll_wwl_wv^l_7\ll  Suppl. I,  y, V.5. 

4)  dor.  2  +  3  +  2. 

i_  wl_^ll_  w  wl_  w  ^1 ili_  wl_Äll  Prom.  m,  a,  V.  5. 

—  V,  Str.,  V.  3. 


5)    log.  3  +  2  +  3. 


_  >  1^  wli 
_  >  1-^  ^li 


lL_ll-^  w  l_  wl_  All  Phil.  HI,  ß,  V.  5. 

i_ii-wwi  !_  i_Aii  0.  c.  m,  ß,  V.  1. 


6)  log.  3  +  4  +  3. 

_>l-^^li_ll^wli_ 

7)  log.  4  +  3  +  4. 

_^l_>l_wl_>ll- 


8)    log.  oder  chor.  4  +  2  +  4. 


l-w  wIi_I_aI1     0.   C.    I,   ß, 

V.  1.  —  in,  ß,  V.  2. 

_^ll_  v^i_  ^ii_i_aii 

0.  R.  V,  6. 


V- '  v-/  v-/    1    \^  \^  \^ 


:  _  v^   I 


Fers,  n,  a,  V.  2. 

.wl     L_     ll-^w  I     L_    ll^w  i_    w  I 

Aj.  VU,  a,  V.  1. 

■^  l_,^II_    v^l     L_     IL    >  l_     >  |. 

Aj.  VII,  a,  V.  2. 

wl     1_     ll_    ^  I     L_     ll_    wl_    w  I 

0.  R.  m,  3. 

^i_^,ii_  w i_  ^ll_  ^ i_  >i, 

0.  R.  IV,  a,  V.  1. 

^1     L_     ll-^w  I     L_     11-^^  I-^^  I, 

0.  c.  in,  ß,  V.  8. 

^1       l_       11^  wl       1_      ||^wl_     v^l 

Phil.  V,  y,  V.  15. 


All 
Alt 
All 
All 
All 


Schmidt,  Compositionslehre. 
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Vni.  Selten  werden  Verse  aus  zwei  Gliedern  ge- 
bildet, die  keine  gleiche  Ausdehnung  haben,  folglich 
keine  eurhythmische  Periode  bilden.  Dann  treten 
immer  mehrere  (gewöhnlich  zwei)  solcher  Verse  zu 
einer  grösseren  Periode  zusammen,  in  der  die  Gegen- 
sätze ausgesöhnt  werden. 

So  würde  chor.  6  -}-  4  zwar  durch  Wohllaut  befriedigen ;  aber 
da  die  Sätze  keine  gleiche  Ausdehnung  haben,  so  können  sie  auch 
nicht  einander  vollkommen  entsprechenden  orcheslischen  Bewegungen 
zur  Basis  dienen;  eben  so  wenig  würde  chor.  4  +  6  diesen  Zweck 
erfüllen.  In  den  grösseren  Perioden  aber  lässt  sich  leicht  das 
Gleichmass  herstellen: 


!')   •>)  (| 


Aber  Willkühr  darf  dennoch  nicht  im  einzelnen  Verse  herr- 
schen; es  entscheiden,  wie  eben  erwähnt,  in  seinem  Baue  auch 
hier  bestimmte  Wohllautsgesetze,  welche  je  nach  den  Taklarton 
ganz  verschiedene  Kuppelungen  zulassen,  andere  ausschliessen. 

Da  bei  den  D'actylen  und  dorischen  Weisen  die  Tripo- 
die  und  die  Telrapodie  gleiche  Berechtigung  haben,  indem  weder 
in  der  Melodie,  noch  im  Rhythmus  dipodische  Gliederung  eingeführt 
isl ,  so  sind  bei  beiden  Verse  sowohl  aus  4  +  3  als  aus  3  -h  4 
zulässig.  Ein  Unterschied  tritt  aber  sogleich  bei  der  Penlapodie 
und  bei  der  Dipodie  hervor.  Jene  ist  bei  Dactylen  zu  klanglos 
wegen  der  zu  oftmaligen  Wiederholung  derselben  (oder  ganz  ver- 
wandter) Taklformen;  die  letztere  aber  ist  zu  unbedeutend  und  i^ 
überhaupt  in  ganz  rein  dactylischen  Weisen,  wie  die  Dramatiker 
sie  ausgebildet  haben,  gar  nicht  zulässig.  Es  gibt  also  keine  Verse 
von  der  Bildung:  dacl.  2  +  3,  dact.  2  +  4,  dacl.  3  +  2  u.  s.  w., 
sondern  nur  die  oben  angegebenen  beiden  Verbindungen.  Rechnet 
man  dazu,  dass  auch  dacl.  2+2  und  dact.  5+5  nicht  geslallet 
sind,  und  dass  dagegen  dact.  3  +  3  und  4  +  4  gebräuchlich  sind, 
so  findet  man,  dass  bei  diesem  Masse  elf  verschiedene  zweisälzige 
Kuppelungen  ausgeschlossen,  vier  dagegen  gestaltet  sind. 

Aber  bei    dorischen   Weisen    isl    die   Penlapodie  vielmehr 
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eine  Aussöhnung  der  beiden  Hauplelemenle  und  die  Dipodie  ein 
vollkommen  gleicliberechligter  Salz:  folglich  können  hier  auch  diese 
zu  ungleichen  Kuppelungen  benutzt  werden,  und  es  werden,  min- 
destens bei  Pindar,  ziemlich  alle  15  Kuppelungen  angewandt. 

Bei  Choreen  ist  die  dipodische  Gliederung  streng  durchge- 
führt; die  Tripodie  und  Pentapodie  kommen,  nach  §  21,  nur  unter 
besonderen  Verhältnissen  vor;  und  sie  werden  nie  zu  Kuppelungen 
angewandt.  Auch  die  Dipodie  hat  nach  §  20  nur  eine  ausnahms- 
weise Verwendung.  So  bleiben  keine  ungleichen  Kuppelungen 
nach  als  chor.  6  +  4  und  chor.  4  +  6,  von  denen  die  zweite 
am  seltensten  angewandt  wird. 

Die  Logaöden  beginnen,  wie  wir  §  23  gesehen  haben,  bei 
den  Dramatikern  einer  strengen  dipodischen  Gliederung  unterworfen 
zu  werden,  in  der  Weise  freilich,  dass  auch  die  Tripodicn  und 
Pentapodien  noch  ihr  Bürgerrecht  bewahren.  Aber  sie  dürfen  nicht 
mehr  als  ISachglieder  zu  dipodisch  zerlegbaren  Vorgliedern  auf- 
treten. Nun  klebt  auch  meistens  der  Hexapodie  noch  (im  melo- 
dischen Satze)  eine  gewisse  Zweitheiligkeil  an,  wie  aus  ihrer  Ent- 
stehung aus  zwei  zusammengefasslen  daclylischen  Tripodien  sich 
erklärt  und  durch  die  halbirten  Formen  (§  18,  9.  §  16,  4)  oft 
sehr  deutlich  ist.  Sie  wird  deshalb  weder  zu  gleichen,  noch  zu 
ungleichen  Kuppelungen  verwandt.  Dasselbe  ist  der  Fall  bei  der 
Dipodie  wegen  ihrer  zu  geringen  Ausdehnung  und  Mangel  an  Selb- 
ständigkeit, der  sie  fast  nur  als  Mittelspiel  u.  dgl.  anwendbar  er- 
scheinen lässl.  Da  nun  die  Pentapodie  nach  (IV)  nicht  eine 
stichische  Versperiode  bilden  kann,  so  ist  folgendes  Verhältniss  der 
Kuppelungen  bei  den  Logaöden: 

gestallet: 
3  +  3.  —  4  +  4.  —  3  +  4.  —  5  +  4. 

nicht  gestattet: 
2  +  2.  —  5  +-  5.  —  6  +  6.  —  2  +  3.  —  2  4-  4.  —  2  +  5.  — 
2  +  6.  —  3  +  2.  —  3  +  5.  —  3  +  6.  —  4  +  2.  —  4  +  3.  — 
4  +  5.  —  4  +  6.  —  5  +  2.  —  5  +  3.  —  5  +  6.'  —  6  +  2.  — 
6  -I-  3.  —  6  +  4.  —  6  +  5. 

Bei  den  übrigen  Taktarten  kommen  gar  keine  ungleichen 
Kuppelungen  vor.  Sämmtliche  Beispiele  für  letztere  sind  bei  den 
grossen  Dramalikern: 

21* 
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dor.    2  +  3.  Aj.  1,  Sir.,  V.  8.  9. 

dact.  4  +  3.  Ag.  IV,  ß,  V.  2.  —  Pers.  VI,  ß,  V.  1.  3.  —  Ep., 

V.  1.  3.  5.  -  Ran.  XV,  5.  7. 

dacl.  3+4.  Ag.  IV,  ß,  V.  3.  —  Suppl.  I,  a,  V.  2.  4. 

Chor.  6  +  4.  Ag.  I,  y,  V.  4.  —  ß,  V.  1.  4.  —  Eum.  VI,  a,  V.  1 .  2. 

chor.4  +  6.  Ag.  I,  y,  V.  5. 

log.    3  +  4.  Prom.  DI,  ß,  V.  1.  6.  —  Anl.  VI,  a,  V.  3.  5. 

log.    5  +  4.  Phil.  III.  a,  V.  3.  4. 

IX.  Eigenthümlich  ist  die  Stellung  der  in  den  Perio- 
den der  Strophen  nicht  correspondirenden  Glieder.  Sie 
sind  auch  im  Verse  keinen  strengen  Regeln  der  Stel- 
lung unterworfen.  Es  kann  demgemäss  auch  die  Tri- 
podie  und  die  Pentapodie,  wenn  sie  Vorspiel,  Mittel- 
spiel oder  Nachspiel  ist,  beliebig  mit  anderen  Sätzen 
zu  einem  Verse  gekuppelt  werden. 

Diese  Regel,  weit  davon  entfernt,  die  oben  gegebenen  strengen 
Principien  zu  lockern  und  aufzuheben,  zeigt  nur  in  überzeugender 
Weise,  wie  richtig  durch  jene  Perioden  die  Gliederung  der  antiken 
Composilionen  gefunden  ist.  Wir  geben  hier  die  sämmtlichen  Stellen 
bei  Aeschylus  und  Sophokles;  Aristophanes  hat  keine  Belege,  da 
dort,  wo  ein  Mittelspiel  u.  dgl.  gekuppelt  ist  (z.  ß.  Nub.  I,  2) 
dennoch  die  in  den  vorigen  Nummern  gegebenen  Gesetze  nicht 
überschritten  werden.  —  Die  Fälle,  wo  das  Nachglied  ein  anderes 
Taklmass  hat,  sind  schon  unter  (II)  erledigt.  Bei  Aeschylus  und 
Sophokles  führe  ich  auch  die  nach  anderen  Gesetzen  gestalteten 
ungleichen  Kuppelungen  an. 

log.    6  7cpoo5.  +4  +  4  +  4  +  4.     El.  I,  a,  1. 

log.    3  +  5  'p.£(jo5.     Phil.  I,  ß,  7. 

chor.6  (i.6aw8.  +  4.     Eum.  IV,  a,  4. 

chor.6  +  4  {xecoS.     Sept.  III,  a,  1.  —  Pers.  I,  e,  2. 

chor.4  +  6  p,e<j(.)8.     Ag.  III,  a,  2.  —  Cho.  V,  a,  1. 

chor.4  +  4  +  5  (jieauS.    Ag.  III,  8,  1. 

chor.6+4  ^TCoS.     Gho.  IV,  y,  2. 

chor.6  +  log.  6  iKoh.    Pers.  1,  e,  3. 

ion.   2  +  3  ^tcm8.     Pers.  1,  a,  5.  —  y,  4. 
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X.  üebrigens  ist  zu  bemerken,  dass  je  nach  der  Grösse  der 
Takte  und  der  Ausdehnung  der  Salze  bei  den  Dramatikern  im  Ali- 
gemeinen  die  Verse  construirl  werden.  So  werden  bei  den  Logaö- 
ilcii  die  Tripodien  und  Telrapodien  meist  gekuppelt,  und  die  Pen- 
liijK)  ;ien  und  Hexapodien  bilden  selbständige  Verse.  Bei  den 
thijH'en  ist  es  ebenso,  nur  dass  die  Tripodie  nur  in  besonderen 
Frillen,  und  dann  einzeln  vorkommt.  Bei  den  Dactylen  werden  die 
Tripodien  fast  immer  gekuppelt;  die  Tetrapodien  stehen  häufiger 
als  Einzelverse,  mindestens  bei  den  concitirten  Dactylen,  wo  sie 
lange  ropelirt  slichische  Perioden  zu  bilden  pflegen,  ücberhaupt 
haben  diese  letzteren  gern  kleine  Verse. 
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Das  Verbältniss  der  Pindarischen  Verse  zu  denen  der  Drama- 
tiker ist  schon  §  27,  3  im  ^lllgemeinen  angegeben  worden,  so 
dass  wir  sogleich  die  bei  dem  grossen  Lyriker  herrschenden  Ge- 
setze vorführen  können.  Sie  unterscheiden  sich  durch  ihre  ge- 
ringere Strenge  auf  den  ersten  Blick.  Aber  genau  betrachtet, 
schwindet  doch  die  grössere  Freiheit  im  Bau  der  Verse  auf  ein 
Minimum  zusammen.  Bedenken  wir  nämlich,  dass  Pindars  Logaö- 
den  noch  nicht  in  durchgreifender  Weise  dipodische  Gliederung 
haben,  sondern  gleich  den  dorischen  Weisen,  deren  Umbildung  in 
den  %-Takt  sie  sind,  aus  zwei-  und  dreitaktigen  Elementen  be- 
stehen, so  muss  auch  dieselbe  Freiheil  für  die  Bildung  von  Versen 
aus  Sätzen  verschiedener  Ausdehnung  bei  ihnen  herrschen,  als  bei 
den  dorischen  Weisen. 

I.  In  keinem  Verse  herrscht  bei  Pindar  verschie- 
denes Taktmass.  —  Dazu  wäre  Ol.  11  und  Pytli.  V  Gelegenheil 
gewesen.     Vgl.  §  29,  -I.  U. 

II.  Zweimal  kommen  bei  Pindar  Verse  vor,  welche 
aus  zwei  kleinen  slichischen  Perioden  bestehen;  übri- 
gens darf  kein  Vers  Theile  zu  verschiedenen  Perioden 
in  den  Strophen  enthalten.     Vgl.  Eurh.  §  13,  1—3. 
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Die  Verse  sind:    log.  4+1  +  3  -f-  3  Pyth.  D. 

dor.  f+\  +  C+^  Ol.  vn. 

lU.  Die  Verse  haben  am  häufigsten  stichisclien 
oder  mesodischen  Bau;  der  repelirt  slichische,  der 
anlithetische,  palinodischc  Bau  u.  s.  w.  sind  ausge- 
schlossen. 

Die  logaödischen  und  dorischen  Perioden  werden 
nur  aus  Dipodien,  Tripodien  und  Tetrapodien  gebildet; 
die  Pentapodie  kann  höchstens  als  Mittelsatz,  diellexa- 
podie  aber  gar  nicht  als  constituirendes  Glied  der  Vers- 
periode vorkommen. 

Man  vergleiche  §  29,  IV.  VI.  VU. 

Da  logaödische  und  dorische  Verse  bis  zu  12  und  13  Takten 
Takten  vorkommen  (Nem.  I,  7.  —  11,  4.  —  Islhm.  Ili,  Ep.  6.  — 
VI,  5),  so  war  genug  Gelegenheil,  die  obigen  Gesetze  zu  über- 
treten.    Es   hätte  gebildet  werden  können: 


log.  5  +  5,   log.  5  +  2  +  5,   log.  6  +  6,    log.  2  +  3  +  3  +  2, 


log.  3  +  2  +  3  +  2  U.S.W.,  ferner  dor.  5  +  5,  dor.  3  +  4  +  4+3, 


dor.  2  +4-4-2  +  4,  dor.  5+3  +5  u.  s.  w.    Aber  es  kommen 
eben  solche  Bildungen  nicht  vor. 

Es  kommen  öfter  Verse  aus  drei  Sätzen  gleicher  Ausdehnung 
vor,  z.  B.  log.  3  +  3  +  3  Ol.  IV,  Str.  1.  7.  —  K,  Ep.  8.  — 
log.  2  +  2  +  2  Ol.  LX,  Str.  10.  —  log.  4  +  4  +  4  Nem.  II,  4, 
—  dor.  2  +  2  +  2  sehr  häufig.  —  dor.  3  +  3  +  3  Isth.  VU,  9. 
Aber  an  mehreren  Stellen  haben  diese  Verbindungen  ganz  un- 
zweifelhaft mesodische  Gruppirung,  wo  sie  nämlich  die  drei  Mittel- 
glieder einer  grösseren  mesodischen  oder  mcsodisch-anlilhelischen 
Periode  bilden.     Man  vergleiche: 
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OJ.  IV,  Str., 
Per.  in. 


Pylh.  m  und 
klh.  IV. 


Pyth.  V.      Nem.  XI.        Istli.  V. 


In  der  Stelle  Islhm.  VII,  9  dagegen  ist  die  letzte  Tripodie 
das  Mittelspiel  zu  einer  grösseren  Periode.  An  den  anderen  Stellen, 
wo  die  Verse  aus  drei  gleichen  Sätzen  für  sich  eine  Periode  in 
der    Strophe    bilden,    wären    beide    Anschauungen    möglich,    als 

a  +  a-j-a  oder  als  a+a+a;  die  letztere  aber  hat  die  höchste 
Wahrscheinlichkeit  für  sich,  weil  repetirte  Perioden,  sehr  selten 
deutlich  erkennbar  bei  Pindar,  in  der  Oekonomie  seiner  Strophen 
nicht  recht  am  Platze  sind  und  Pindar  überhaupt  repetirte  Perioden 
nicht  liebt. 

Deutlich  mesodische  Versperioden  sind  häufig: 


log.  4  +  2  +  4. 

log.  2  +  3  +  2. 

log.  4  +  3  +  4. 

dor.  3  +  2  +  3. 

dor.  3  +  4  +  3. 

dor.  2  +  5  +  2. 

dor.  2  +  3  +  2. 

dor.  4  +  2  +  4. 


Ol.  I. 

Pyth.  m.  —  Nem.  VI. 

Nem.  VII.— X. 

Ol.  VI.  —  MI.  —  Pyth.  IV.  —  Pros.  U. 

Pyth.  I. 

Pytb.  I\\  —  Isthm.  U. 

Pyth.  IV  (mit  Nachspiel].  Isthm.  I  und  V  (ebenso) 

Nem.  Vffl. 


IV.  Was  die  Bildung  der  Verse  aus  ungleichen  Sätzen 
betrifft,  so  ist  hier  dieselbe  Freiheit  der  Bewegung  bei 
den  Logaöden,  als  sonst  bei  den  dorischen  Weisen,  aus 
oben  schon  erwähnten  Gründen.  Vgl.  §  29,  VIII.  Die  Exti'eme 
werden  aber  sorgfaltig  vermieden.  Bei  den  Logaöden  ist  die 
Hexapodie  auch  in  dieser  Weise  nicht  verwendbar:  es  gibt  keine 
Verse  wie  log.  6  +  2,  log.  6  +  3,  log.  6  +  4,   log.  6  +  5,  log. 
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6  +  6,  log.  2  +  6,  log.  2  +  6  +  3  u.  dgl.  m.  Auch  die  Penla- 
podie  wird  bei  Logaöden  nicht  mit  der  Dipodie  gekuppelt,  wohl 
aber  in  dorischen  Weisen,  Pyth.  1.  IX;  Nem.  X.  XI. 

V.  Als  Vorspiele,  Mittel-  und  Nachspiele  der  Stro- 
phen-Perioden können  dagegen  die  verschiedenen  Sätze 
eben  so  frei  gestellt  werden,  als  in  der  dramatischen 
Lyrik. 

Vgl.  §  29.  IX. 

VI.  Was  die  Stellung  der  Sätze  im  Verse  je  nach 
ihrem  rhythmischen  Charakter  anbetrifft,  so  kann  wenig- 
stens die  fallende  Tetrapodie,  Pentapodie  und  Ilexapodie 
keinen  Vers  beginnen.  Springende  Sätze  können  ihn  zwar 
schliessen,  doch  mit  starken  Einschränkungen.  Vgl.  §  22,  4.  Es 
hängt  übrigens  aufs  Engste  mit  dem  ganzen  Wesen  der  Pindari- 
schen Poesie  zusammen,  dass  die  Verse  im  Allgemeinen  keinen 
sehr  deutlichen  Abschluss  haben.  Hätte  eine  mangelhafte  und 
willkührliche  Theorie  ihn  gefunden  vermöge  selbstgeschafTener  Frei- 
heiten, die  der  antiken  Poesie  fremd  waren,  so  wäre  Grund,  sich 
zu  wundern  und  das  Resultat  mit  Misstrauen  zu  betrachten.  Denn 
derjenige  Dichter,  bei  dem  repetirte  Perioden,  in  denen  immer  den 
Versen  eine  grosse  Selbständigkeit  bleibt,  so  selten  sind;  bei  dem 
die  Verkettung  der  Verse  zu  mesodischen,  antithetischen  und  ähn- 
lichen Perioden  eine  so  innige  ist;  bei  dem  der  Sinn  nicht  einmal 
merklich  mit  den  Strophen  -  Perioden ,  ja  oft  mit  den  Strophen 
selbst  nicht  schüesst:  dieser  Dichter  sollte  die  Verse  durch  so 
deutliche  Schlüsse  durchgängig  markirt  und  folglich  isolirt  haben? 
Nichts  wäre  weniger  zu  erwarten,  als  das.  Unsere  rhythmische 
Theorie  aber,  aus  den  Alten  selbst  geschöpft,  treibt  uns  überall 
durch  ihre  unerschütterlichen  Consequenzen  dahin,  eine  Gliederung 
der  Dichtungen  zu  constatiren,  die  mit  ilurem  Inlialle  slimml. 


Viertes  Buch. 
Die     Perioden. 
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1.  Die  Hauptaufgabe  des  ersten  Bandes  der  Kunstfornien 
war,  die  Formen  der  rhythmischen  Perioden  zu  entwickeln  und 
die  äussere,  mathemalische  Gesetzlichkeit,  welche  in  denselben 
lierrscht,  darzulegen.  Speciell  sind  diesem  Zwecke  gewidmet  §  8 — 
15  der  „Eurhylhmie".  Der  „Leitfaden"  enthält  in  §  34 — 36  einen 
kurzen  Auszug  hieraus  nebst  neuen  erläuternden  Beispielen.  §  37 
daselbst  aber  hat  einen  ganz  anderen  Inhalt  als  §  15  der  Eurhythmie, 
der  eine  ähnliche  Ueberschrift  trägt;  er  ist  eine  wesentliche  Er- 
weiterung der  Lehre  von  den  Perioden.  Indem  ich  nun  die  Leser 
auf  jene  Abschnitte  verweise,  wird  es  möglich,  liier  einen  Schritt 
weiter  zu  gehen  und  von  anderen  Seiten  aus  in  das  Wesen  der 
rhythmischen  Perioden  einzudringen. 

Die  Gesetze,  welche  in  der  Eurhythmie  für  die  Gruppirung 
der  die  rhythmische  Periode  bildenden  Sätze  aufgestellt  sind,  wer- 
den wohl  für  immer  als  das  Fundament  der  Lehre  von  den  Perio- 
den betrachtet  werden  müssen;  der  vorliegende  Band  liefert  bereits 
den  Beweis,  dass  sie  nicht  blos  bei  Pindar  und  Aeschylus,  sondern 
auch    bei  Sophokles   und  Aristophanes   streng    durchfülirbar    sind. 
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Nun  aber  liegt  zwisclien  den  rhythmischen  Sätzen  und  Perioden 
noch  eine  andere  Grösse,  nämlich  die  Verse.  Wir  haben  im  vorigen 
Buche  in  möglichster  Kürze  nachgewiesen,  dass  auch  diese,  unbe- 
schadet der  strengen  Gesetzlichkeit  der  Sätze  und  Perioden,  be- 
stimmten und  zuverlässigen  Regeln  in  ihrem  Baue  unterworfen  sind, 
an  welche  man  bisher  kaum  zu  denken  wagte.  Es  wäre  ein 
Leichtes,  nachzuweisen,  wie  gänzlich  sinnlose  Formen  von  Versen 
von  modernen  Forschern,  sowohl  denen,  welche  auf  dem  metri- 
schen oder  Hermannschen,  als  auch  denen,  welche  auf  dem  rhyth- 
mischen oder  Rossbach  -  Westphalschen  Standpunkte  stehen,  ange- 
nommen worden  sind,  ja,  wie  man  eigentlich  in  beiden  Schulen 
gar  nicht  einmal  bis  zum  Begrifle  des  Verses  vorgedrungen  ist. 
Auch  nach  dem  in  der  Eurhylhmie  aufgestellten  Systeme  könnte  es 
scheinen,  als  bildeten  die  Verse  in  den  Perioden  Abtheilungen,  die 
an  und  für  sich  keiner  strengen  Gliederung  bedurften,  sondern  sich 
nur  den  Perioden  anzupassen  hätten.  So  wurde  Eurh.  §  14  der 
Pausensatz  innerhalb  der  Perioden  verhandelt  ohne  Rücksicht  auf 
das  Verhältniss  derjenigen  Sätze  zu  einander,  die  durch  sie  zu 
einem  einzigen  Verse  zusammengefasst  wurden.  3Ian  verstehe  mich 
nun  nicht  falsch.  Jene  Regeln  über  den  Pausensatz  werden  durch- 
aus, im  Ganzen  wie  in  allem  Einzelnen  aufrecht  erhalten;  aber  wir 
haben  es  jetzt  erreicht,  dass  man  auch  die  Verse  als  rhythmisch 
wohl  gegliederte  Grössen  anerkennen  muss.  Sie  bilden  deutliche 
und  wohlabgeschlossene  Partien  der  rhythmischen  und  musikalischen 
Composition,  ja  sie  sind  zum  grossen  Theil  die  Fundamente, 
auf  denen  die  Perioden,  die  Strophen,  ja  die  ganzen  Gesänge  er- 
richtet sind.  Die  eigentlichen  Stammformen  der  Verse  sind  doch 
die  rein  periodischen ;  sie  bilden  wirkliche  stichische  und  mesodische 
Perioden.  Wo  sie  dieses  aber  nicht  thun,  wo  sie  aus  ungleichen 
Gliedern  zusammengesetzt  sind,  wie  wir  deren  verschiedene  im 
vorigen  Buche  kennen  lernten,  da  haben  sie  doch  durchgängig  in 
sich  einen  schönen  rhythmischen  und  musikalischen  Abschluss,  nur 
dass  dieser  für  die  kunstmässig  ausgebildete  Orchesis  nicht  ge- 
nügte, so  dass  hier  allerdings  nolhwendiger  wie  in  der  musikali- 
schen Prägung  die  letzte  und  befriedigende  Aiillösnng  in  dem 
ganzen  Bau  der  Periode  gesucht  werden  mussic 

Die  Regeln    in    der   Eurhyllunie   also   li'aren    noch    nicht    das 
innere  Wesen  der  Perioden.     Aber  auch,    nachdem  wir  die  Grup- 
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pirung  der  Salze  im  Vers  und  in  der  Periode  kennen  gelernt  und 
nachdem  der  Bau  des  Verses  besprochen  ist,  kann  ein  volles  Ver- 
ständniss  der  Perioden  noch  nicht  eröffnet  werden.  Wir  sind  der 
Sache  formell  näher  und  näher  gekommen ;  aber  erst  derjenige 
wird  in  den  Sinn  der  Formen  eindringen,  der  sowohl  die  ge- 
gebenen Lehrsätze  vollkommen  beherrscht,  als  auch  die  antiken 
Dichtungen  sorgfältig  von  diesem  Standpunkte  aus  studirt  hat.  und 
der  Zukunft  bleibt  es  vorbehalten,  die  Perioden  in  ihrer  Zusammen- 
setzung aus  wohl  gebildeten  Versen  darzustellen.  Da  wird  dann 
die  Lehre  vom  Pausensatze  selbstverständlich  in  den  Hintergrund 
treten  und  nur  nebenbei  als  Mittel  der  Prüfung  an  die  Hand  zu 
geben  sein.  Bis  jetzt  aber  mussten  wir  dieser  Darstellungsart,  die 
nicht  nur  viel  liefer  in  die  Organisation  der  Compositionen  blicken 
lässt,  sondern  auch  in  die  historische  Entwickelung  derselben  einen 
Blick  eröffnet,  fern  bleiben:  denn  Satz  und  Periode,  das  sind  die 
beiden  Angelpunkte,  um  die  sich  Alles  dreht,  durch  die  allein  auch 
zu  einer  richtigen  Constituirung  der  Verse  zu  gelangen  war.  Suchen 
wir  nun  aber  wenigstens  eine  allgemeine  Vorstellung  von  der  musi- 
kalischen Gruppirung  in  den  Perioden,  wie  sie  vom  rhythmischen 
Satze  nur  mittelbar,  unmittelbar  aber  vom  Verse  ausgeht! 

2.  Nehmen  wir  die  Strophe  aus  dem  kleinen  Ascle- 
piadeus,  wie  wir  sie  bei  Horaz  finden,  z.  B.  carm.  in,  30.  Der 
erste  Vers, 

Exegi  monumentum  aere  perennius 

_  >  I^wIl_I1^wI_wI_  All  l) 

o 

bildet  an  und  für  sich  eine  vollständige  rhythmische,  und  zwar 
stichische  Periode.  Wir  nehmen  mit  Recht  an,  dass  der  erste 
Satz,  E.xegi  mopuraent'  eine  steigende  Tonreihe  habe.  Daher  setzt 
er  mit  einem  schweren  und  gewichtigen  Takte,  der  von  Horaz 
nicht  ganz  zwecklos  mit  langen  Silben  gebaut  ist  (_  >;  an,  w^orauf 
dann  ein  lebhafter  Takt  (-^  ^  =  log.  C)  folgt,  der  zu  der  starken 
und  steigenden  letzten  Note  (i_,  =  log.  G)  überleitet.  Der  Nach- 
satz aber  hat  den  lebhaften  Takt  im  Anfang,  um  ruhig  {_  ^  = 
log.  F)  zur  gesenkten  Schlussnote  (i_  oder  _  a,  wie  wir  wissen, 
auch  mit  fallender  Tendenz)  überzuleiten.  Ein  so  regelmässiger 
Bau  mussle  in   einem  forllaufend  gebrauchten  Verse  erwartet  wer- 


I 
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den.  §  9  gibt  über  den  Charakter  der  einzelnen  Takte  Aufschluss. 
Die  primitivste  Melodie  von  der  Welt  ist  nun  fertig.  Wie  aber, 
wenn  sich  sogleich  ein  zweiter  Vers  von  ganz  demselben  Baue  an- 
schlösse? Der  erste  könnte  dann  etwa  nicht  im  Grundtone 
schliessen;  dem  zweiten  würde  eine  etwas  andere  Tonreihe  und 
ein  Abschluss  im  Grundlone  gegeben.  Nun  erschienen  also  beide 
Verse  als  Ein  Ganzes:  die  beiden  primitiven  Perioden  wären  zu 
einer  einzigen  verschmolzen,  und  diese  Entwickelung,  ja  auch  dieser 
durchaus  bewahrte  Werth  der  Formen  liesse  sich  bezeichnen  durch 

>: 

;)■' 

Eine  ganz  andere  Auffassung,  als  wir  in  den  Schemen  haben,  wo  wir 


schreiben,  keineswegs  die  Responsion  des  Vorsatzes  und  Nachsatzes 
im  Verse  angeben  und  vielmehr  andeuten,  dass  die  Verse,  unter 
dem  allgemeinen  Namen  „Gruppen"  milbegriflen  (vgl.  Eurh.  §  8,  5) 
sich  als  Ganze  derartig  entsprechen,  dass  je  der  erste  Satz  des 
einen  dem  ersten  Satze  des  andern,  und  ebenso  die  zweiten  Sätze 
sich  entsprechen.  Welche  Auffassung  ist  nun  die  richtige?  Beide, 
so  verschieden  sie  erscheinen,  sind  gleich  recht  und,  weil  entfernt 
davon,  sich  gegenseitig  auszuschliessen,  bestätigen  und  erläutern 
sie  einander.  Nur  wählen  wir  auch  hinfort  die  letzlere  Bezeich- 
nung der  grösseren  Einfachheit  halber.  Was  aber  diirch  beide  zu- 
sammen angedeutet  ist,  lautet: 

hn  Verse  entsprechen  sich  die  Sätze  und  bilden  so  eine  pri- 
mitive Periode;  diese  Periode  wiederholt  sich,  und  so  entsjirechen 
sich  beide  Verse,  und  zwar  innerhalb  derselben  die  Vorglieder  wie 
die  Nachglieder  als  Vorder-  und  Ilinlerglieder  der  grösseren 
Periode. 

Wir  halten  eine  Periode  aus  vier  Salzen  oder  zwei  Versen. 
Auch  diese  kann  wiederholt  werden,  und  wieder  schreibt  mau  mit 
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völlig  gleichem  Rechte,  je  nachdem  man  das  Eine  oder  das  Andere 
mehr  hervorheben  will: 


oder 


oder 


Dies  ist  die  erwähnte  >ierzeilige  Strophe  des  Horaz  und  ohne 
Zweifel  schon  der  griechischen  Lyrik. 

3.  Nun  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  diese  Gruppirungsarten 
auch  musikalisch  und  rhythmisch  von  etwas  verschiedenem  Werthe 
sein  können.    Die  Form 

würde  bedeuten,  dass  der  erste  Vers  eine  wesentlich  in  sich  ab- 
geschlossene Tonfolge  habe,  ebenso  der  zweite,  der  aber  im 
Ganzen  mehr  eine  fallende  Tendenz  habe,  welche  den  passenden 
Abschluss  zum  ersten  zu  bringen  vermöge.  Anders  wäre  es  mit 
der  Form 


wenn  wir  diese  von  der  ersten  unterscheiden  wollten.  Sie  würde 
besagen,  dass  der  zweite  Vers  wenig  mehr  als  eine  Repetition  des 
ersten  sei,  dass  aber  seine  beiden  Theile  streng  den  beiden  Theilen 
von  jenem  entsprächen. 

Wir  bemerken  beide  Arten  des  Baues  der  Perioden  nicht 
selten  deutlich  ausgeprägt  in  der  chorischen  Literatur.  So  ist  von 
der  ersten  Art  ganz  unverkennbar  Ant.  III,  a.  Per.  lü: 


l_  All 

I-aU 


k 
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Der  ersle  Vers  enlspriclit  sich  ganz  genau  in  Vor-  und  Nach- 
salz. Der  andere  nicht  minder:  denn  sein  erster  Satz  ist  „repe- 
tirl",  ohne  Synkopen  in  den  ersten  beiden  Takten,  die  in  beiden 
Sätzen  des  ersten  Verses  herrschen;  er  ist  aber  steigend  im  Takte, 
und  sein  Nachsatz,  fallend  im  Takle  und  mit  fallendem  Ausgange, 
bildet  nur  zu  ihm  eine  vollständig  passende  Senkung  zur  Ruhe. 
Mit  welchem  Rechte  wird  hier  nun  angenommen,  dass  die  Vorder- 
sätze der  beiden  Verse  sich  entsprechen  und  ebenso  ihre  Nach- 
sätze? Mit  vollem  Rechte  trotzdem !  Denn  der  Satz  v>  !  i_- 1 1_  I 
_^^I_aI1,  wiederholt,  gewährt  noch  keine  vollständige  Befrie- 
digung; er  muss  beide  Mal  aufgelöst  werden,  das  erste  Mal  nicht 
endgültig,  da  der  repclirte  Satz  doch  noch  nicht  Ruhe  genug  be- 
sitzt, aber  das  zweite  Mal  vollkommen,  durch  jenen  fallenden  End- 
sata,  der  das  Ganze  zu  einer  einheitlichen  palinodischen  Periode 
zusammenfasse     Ganz  ähnlich  ist  das  Verhältniss  Ant.  IV,  Per.  I: 

v^:_wl     L_    l-wwl_,  wll_^l    L_    l-^^!_v^ll 

und  so  an  vielen  anderen  Stellen.  Die  andere  Gruppirungsarl  lässt 
sich  durch    eben    so    zahlreiche  Stellen  belegen,  z.  B.  Aj.  1,  Str., 

Per.  ni: 

_:l_  wI II  _^  wl_w  wI_aII 

_:l_  v^I_ÜI-_w  wI ^  wl_  ÄTj] 

Ohne  Zweifel  ist  durch  Beobachtung  dieser  Verhältnisse  in  der 
palinodischen  Periode,  um  die  es  sich  hier  handelt,  ein  viel  tieferer 
Blick  in  das  Wesen  der  musikalischen  Comj)Osition  zu  gewinnen. 
Doch  in  vielen  Fällen  lässt  sich  aus  der  metrischen  Gestalt  der 
Sätze  kein  bestimmter  Anhalt  für  die  genauere  Anordnung  der  Ton- 
folgen innerhalb  der  Periode  gewinnen,  so  dass  man  überhaupt 
wohl  gut  Ihun  wird,  bei  der  Einen,  einmal  recipirlen  Bezeichnungs- 
art stehen  zu  bleiben.  Es  bleibt  da  immer  der  Einsicht  des  Ein- 
zelnen überlassen,  in  welchem  Grade  er  eine  interne  Betrachtung 
der  Periode  sich  aneignet.  Wir  machen  es  also,  wie  es  im  grie- 
chischen Alphabete  geschieht:  die  Vocale  werden  immer  ausge- 
drückt, aber  nur  bei  e  und  o  wird  Dehnung  und  Schärfung  durch 
eigene  Buchstaben  unterschieden:  wo  tt,  i  und  u  gedehnt  oder  ge- 
schärft seien,  dies  zu  unterscheiden  bleibt  dem  einzelnen  Leser 
vorbehalten,  der  aus  der  allgemeinen  Kenntniss  der  Sprache,  hin 
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und  wieder  durch  die  äusseren  Kriterien   der  Accente  das  Richtige 
im  einzelnen  Falle  mehr  oder  weniger  leicht  wird  finden  können. 

4.  In  der  deutschen  Poesie,  welche  ja  durch  den  Reim  die 
Gruppirung  in  ihren  rhythmischen  Perioden  so  deutlich  macht,  wird 
durch  diesen  der  eben  besprochene  Unterschied  immer  nach  der 
einen  Seite  hin,  nämlich  für  die  Recitation,  sehr  deutlich  gemacht; 
ob  auch  für  die  musikalische  Composilion,  ist  eine  ganz  andere 
Frage,  da  die  Componisten  sich  nicht  leicht  durch  die  Texte  die 
Hände  binden  lassen.  Nehmen  wir  ein  Beispiel  aus  der  mittelhoch- 
deutschen Literatur,  bei  welchem  wir  die  gleichen  Reimausgänge 
durch  gleiche  Buchstaben  der  Schemen  bezeichnen,  während  wir 
die  zweite  Bezeichnung  bei  beiden  Figuren  anwenden,  da  sie  ja 
leicht  beide  Formen  durchblicken  lässt,  die  durch  ihre  verscliie- 
denen  Buchstaben  sich  bemerkbar  machen. 

Aus  einem  Liede  Herrn  Heinrichs  ton  Veldecke: 


Swie  min  not  gevuoger  were, 
so  gewunne  ich  liep  nach  leide 
unde  vroude  manicvalde; 

Wan  ich  weiz  viel  liebiu  mere: 
die  bluomen  [entjspringent  an  der  beide, 
die  vögele  singent  in  dem  walde; 

Da  wilent  lac  der  sne, 
da  stät  nü  gruoner  kle, 
er  touwet  an  dem  morgen; 
swer  nü  wel[le],  der  \TOUwe  sich: 
nieman  not  es  mich,  — 
ich  bin  unledic  von  sorgen. 


Die  zweite  Periode  ist  von  der  ersten,  die  erste  von  der 
zweiten  Art. 

5.  Wir  sahen  oben,  wie  aus  einem  in  sich  slichisch  gebauten 
Verse  eine  palinodische  Periode  gebildet  werden  konnte.  Dasselbe 
geschieht  eben  so  leicht  mit  einem  mesodisch  gebauten  Verse. 
Ein  schönes  Beispiel  bietet  wieder  eine  der  Horazischen  Strophen, 
nämlich  die  aus  dem  grossen  Asclepiadeus  gebildete,  z.  B. 
carm.  I,  11: 


I 
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Tu  ne  quaesieris,  scirc  nefas,  quem  mihi,  quem  tibi 
finem  di  dederint,  Leuconoe,  ncc  Babylonios 
tentaris  mimeros.    Ut  melius,  quidquid  erit,  pati! 
seu  plures  hiemes  seu  Iribuit  Jupiter  ultimam 

Jeder  erkennt  mit  Leichtigkeit,  wie  die  mesodische  Periode 


)' 


viermal  gesetzt,  wieder  Ein  Ganzes  bildet,  welches  als  palinodische 
Periode  erscheint  (Leitf.  S.  106).  Wir  wollen  nun  an  diesem  Bei- 
spiele die  Regeln  über  den  Pausensatz  (Eurh.  §  12—14)  prüfen. 
Durch  sie  sind  wir  auf  eine  der  wichtigsten  Erscheinungen  gar 
nicht  aufmerksam  gemacht  worden:  dass  die  Pausen  regelmässig 
einfallen,  erfahren  wir,  aber  dass  sie  nur  die  äusseren  Grenzpfähle 
gleichsam  für  die  Verse  sind,  davon  ist  keine  Silbe  gesagt.  Ist  es 
also  correct,  zu  setzen: 

oder 


wo  wir  das  eine  Mal  die  Responsion  der  Pausen  und  der  Einzel- 
sälze,  das  andere  Mal  die  der  grossen  Gruppen  und  der  Einzel- 
sätze, nie  aber  die  der  Verse  ausdrücken,  die  ganz  unberücksich- 
tigt bleiben?  Nun,  gewiss  ist  auch  dieses  correct,  da  man  sich 
doch  immer  damit  begnügen  muss,  die  unerlässlichen  Bezeichnungen, 
aus  denen  für  den  Kenner  das  Wesen  des  Ganzen  hinreichend  her- 
vorgeht, zu  geben.  Wie  genau  aber  aus  der  blossen  Bezeichnung 
der  Versschlüsse  durch  einen  Punkt  auch  die  Verse  als  Einheiten 
abgesondert  sind,  mag  die  folgende  Betrachtung  zeigen.  Hätten 
wir    in    der  Reihenfolge  3  —  2  —  3  —  3  —  2  —  3   u.  s.  w.    einen 
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anderen  Pausensatz  angenommen,  z.  B.  3  —  2-3  —  3-2  —  3  • , 
so  wäre  mit  einem  Male  nicht  nur  die  Periodologie  der  ganzen 
Strophe  aufgehoben,  sondern  aucli  es  wären  gleichzeitig  unbrauch- 
bare Verse  entstanden,  zu  denen  bei  Horaz,  weil  er  die  Cäsuren 
und  Theilungen  fast  ausnahmlos  hat,  noch  am  leichtesten  zu  ge- 
langen war,  während  in  der  chorischen  Literatur  der  Griechen  alle 
Augenblicke  ein  Veto  durch  die  mangelnde  Wortendung  gegen  solche 
Willkühr  eingelegt  wird.     Wir  erhielten  nämlich: 

Tu  ne  quaesieris,  scire  nefas, 

quem  mihi,  quem  tibi  finem  di  dederint, 

Leuconoe,  nee  Babylonios 

tentaris  numeros  u.  s.  w. 

Was  wäre  nun  gegen  eine  solche  Versabtheilung  vom  Stand- 
punkte der  Metrik  und  der  Westphalschen  Rhythmik  einzuwenden? 
Nichts!  Man  würde  nur  wegen  der  Asclepiadei  majores  der  grie- 
chischen Literatur,  die  wegen  mangelnder  Diäresen  diese  Ablheüung 
nicht  gestatten,  die  alte  und  richtige  Abiheilung  beibehalten  müssen, 
oder  etwa,  weil  die  griechischen  und  lateinischen  Metriker  den 
Vers  erwähnen.  Aber  wo  hat  man  Kriterien  für  die  Versabthei- 
lung, wenn  diese  beiden  Anhaltspunkte  fehlen?  Dass  man  keine 
hat,  also  überhaupt  an  Wissenschaftlichkeit  in  diesen  Sachen  nicht 
zu  denken  sei,  zeigen  die  Textausgaben  der  dramatischen  Chor- 
lieder. Wir  dagegen  finden  durch  jene  Regeln  über  den  Pausen- 
satz innerhalb  der  Perioden  fast  immer  auch  schon  die  richtigen 
Verse,  und  daher  musste  jene  Lehre  obenan  gestellt  werden  und 
muss  CS  noch  jetzt.  Durch  sie  haben  sich  dann  auch  die  allge- 
meinen Gesetze  für  den  Versbau  ergeben,  die  in  Verein  mit  allen 
anderen  Regeln  die  Abtheilungen  fast  überall 'zu  unzweifelhaften 
machen. 

6.  In  §  18 — 19  sind  die  Regeln  für  die  Stellung  und  Respon- 
sion  der  wichtigsten  Sätze  gegeben;  denn  die  choreische  Hexapo- 
die  und  Tetrapodie  sind  nur  als  Muster  aufgestellt  und  ganz  die- 
selben Verhältnisse  finden  wieder  bei  den  Logaöden  und  in  be- 
schränkterem Grade  auch  bei  den  anderen  Weisen  statt.  Wer 
jedoch  den  wahren  Nutzen  aus  diesen  Regeln  ziehen  will,  der  muss 
überall  die  Perioden  als  Ganze  ins  Auge  fassen.  Es  ist  noch  nicht 
viel  damit  gesagt,  wenn  angegeben  ist,  welche  Sätze  Vorderglieder 
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und  welche  Salze  Ilinlerglieder  sind;  man  rauss  gleichzeitig  das 
Verhällniss  im  Verse  ins  Auge  fassen,  welclies  wir,  wie  es  nicht 
anders  möglich  ist,  wo  ein  System  deutlich  und  scharf  begründet 
werden  soll,  getrennt  behandelten.  Sodann  ist  wohl  zu  erwägen, 
welche  Stellung  die  Glieder  in  grösseren  Perioden  haben.  Man  denke 
nur  an  solche  von  acht  Vorder-  und  acht  Hintergliedern,  die  noch 
gar  nicht  einmal  die  grössten  bilden.  Hier  muss  natürlich  das  letzte 
der  acht  Hialerglieder  jedenfalls  deutlich  abschliessen,  während  die 
anderen  nur  vorbereiten,  ja  vielleicht,  als  erste  Glieder  der 
Verse,  eine  steigende  Tendenz  haben.  Es  sind  deshalb  in  Buch  II 
manche  ganze  Perioden  als  Beispiele  angezogen  worden,  und  wir 
bitten,  an  ihnen  die  concrete  Anwendung  der  Regeln  kennen  zu 
lernen,  so  wie  an  den  Texten  und  den  Schemen  dazu  in  beiden 
vorliegenden  ersten  Bänden  der  Kunstformen.  Nur  so  wird  man 
sich  vor  unnützen  Haarspaltungen  schützen  und  überhaupt  begreifen 
lernen,  was  die  Responsionsbogen  bedeuten. 

7.  Wenn  wir  die  chorischen  Dichtungen  am  augenfälligsten 
(durch  die  Figuren  so  sehr  hervorspringend)  in  eine  Reihe  rhyth- 
mischer Perioden  zerlegen,  denen  wir  eine  bestimmte  orcheslische, 
musikalische  und  rein  rhythmische  Bedeutung  zuschreiben,  so  wird 
dies  immer  für  diejenigen  etwas  Befremdendes  bleiben,  die  ge- 
wöhnt sind,  in  der  alten  Poesie  nichts  als  sinnlose  Gruppirungen 
langer  und  kurzer  Silben  zu  erblicken.  So  viel  Bewussisein  ist 
man  nun  einmal  nicht  gewohnt,  den  alten  Dichtern  zuzutrauen, 
und  leicht  werden  diejenigen,  die  nicht  die  ungeheuren  Consequenzen 
der  Einlheüung  in  Perioden  erwogen  haben,  und  die  nicht  ver- 
stehen, dass  willkührliches  Schallen  die  ganze  alte  Poesie  auf  den 
Kopf  stellen  müsste,  sich  dem  Glauben  hingeben,  dass  die  aufge- 
stellten Kunstformen  von  uns,  nicht  von  den  Dichtern  herrührten, 
denen  ja  in  jedem  neuen  Systeme  neue  Principien  aufgebürdet 
werden.  Es  lässt  sich  sogleich  erwidern,  dass  mit  einem  so  bis 
ins  Einzelne  strengen  Systeme,  wie  das  unsere  es  ist,  nicht  be- 
liebig geschaltet  werden  kann;  es  müsste,  wäre  es  nicht  aus  den 
überlieferten  Schöpfungen  selbst  abslrahirt,  sich  liundertmal  als  un- 
möglich erwiesen  haben.  Doch  da  nicht  alle  Periodenarten  uns 
heuligen  Tages  uumdgerecht  sind,  da  namentlich  der  naisikalische 
Werlh  der  antithetischen  Perioden  fast  nur  aus  einigen  Kirchen- 
liedern bekannt  ist,  so  wird  es  von  Nutzen  sein,   durch  Beispiele 
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aus  der  millel-  und  neudeutschen  Poesie,  gleichviel,  ob  sie  auf 
rein  nationaler  Ueberiieferung  sich  stützen ,  oder  Nachahmungen  der 
poetischen  Formen  anderer  Völker  sind,  die  seltneren  und  schwie- 
rigeren Perioden  zu  belegen. 

Das  Sonett  ist  besonders  in  zwei  Formen  ausgebildet  wor- 
den, deren  erste  wir  aus  einem  einzelnen  Stücke  der  „Gehar- 
nischten Sonette"  von  Rückerl  und  deren  zweite  wir  aus  dem 
ersten  Sonette  Geibels  aus  dem  kleinen  Cyclus  „Schleswig-Holstein" 
kennen  lernen  wollen.  Hier  wird  niemand  zu  bezweifeln  wagen, 
dass  der  Dichter  gewusst  habe,  welcher  Form  er  sich  bediene, 
zumal  er  immer  und  immer  dieselbe  in  einer  langen  Reihe  von 
Gedichten  anwandte.     Die  Gedichte  sind: 

1]  Was  schmiedst  du,  Schmied?     „Wir  schmieden  Ketten,  Ketten!" 
Ach,  in  die  Kelten  seid  ilir  selbst  geschlagen. 
Was  pflügst  du,  Baur?     „Das  Feld  soll  Früchte  tragen!" 
Ja ,  für  den  Feind  die  Saat,  für  dich  die  Kletten. 

Was  zielst  du,  Schütze?     „Tod  dem  Hirsch,  dem  fetten!" 
Gleich  Hirich  und  Reh  wird  man  euch  selber  jagen. 
Was  strickst  du,  Fischer?     „Netz  dem  Fisch,  dem  zagen." 
Aus  eurem  Todesnetz,  wer  kann  euch  retten? 

Was  wiegest  du,  schlaflose  Mutter?     „Knaben." 
Ja,  dass  sie  wachsen  und  dem  Vaterlande 
Im  Dienst  des  Feindes  Wunden  sclilagen  sollen. 

Was  schreibest.  Dichter,  du?     „In  Glutbuchstaben 
Einschreib'  ich  mein'  und  meines  Volkes  Schande, 
Das  seine  Freiheit  nicht  darf  denken  wollen." 

■2)  Das  Elsass,  roth  im  Schmuck  der  Purpurtraube, 

Den  Blutrubin  in  unsres  Reichs  Geschmeide, 

Ausbrach  der  Frank'  ihn  mit  des  Schwertes  Schneide, 

Dass  er  in  seines  Königs  Krön'  ihn  sciu'aube. 
Doch  da  er's  that,  lag  unser  Volk  im  Staube 

Blutrünstig,  mit  zerrissnem  Eingeweide, 

Und  so  ersäuft  in  tausendfachem  Leide, 

Dass  keiner  tragen  mochte  nach  dem  Raube. 
Und  dennoch  grollen  wir  mit  unsero  Vätern, 

Dass  sie,  wiewohl  bis  auf  den  Tod  zerspalten. 

Verloren,  was  verloren  blieb  uns  Spätem. 

2->* 
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Wie  solllen  wir  nun,  die  wir  stark  uns  halten, 
An  unsern  Enkeln  werden  zu  Verrälhern, 
Das  Ihuend,  drum  wir  unsre  Ahnen  schalten! 

Der  Periodenbau  ist: 

1) 


Da  haben  wir  gerade  die  uns  sonst  so  ungeläufigen  Perioden, 
die  antithetischen  und  mesodischen ,  in  höchster  Vollendung  ausge- 
bildet vor  uns.  Wer  also  nicht  das  Sonett  und  die  Kirchenlieder 
kennte,  sondern  mit  einigen  gewöhnlichen  Volksliedern  und  etwa 
den  Heineschen  einfachen  Strophen  die  poetischen  Kunslformen  er- 
schöpft glaubte,  der  müsste  sich  billig  über  die  merkwürdigen 
rhythmischen  Perioden  der  griechischen  Poesie  verwundern  und 
vielleicht  das  für  Unnatur  oder  Spielerei  halten,  was  als  schöne 
und  effectvolle  Form  aus  den  Sonetten  mit  Leichtigkeit  erkannt 
werden  kann. 

8.  In  dem  mittelhochdeutschen  Leich  treffen  wir  gewöhnlich 
eine  Mannigfaltigkeit  der  durch  den  Reim  angedeuteten  Periodologie 
in  den  verschiedenen  Strophen,  die  an  die  dramatischen  Chorlieder 
der  Griechen  auf  das  Lebhafteste  erinnert.  Freilich  stossen  wir 
auch  auf  viele  Bildungen,  welche  der  griechischen  Poesie  fremd 
sind  und  eigentlich  mehr  als  ein  launenhaftes  Spiel  mit  den  Formen 
erscheinen.  Die  Möglichkeit  hierzu  war  geboten  durch  den  Reigen- 
tanz, dem  diese  Weisen  zu  Grunde  lagen.  Er  war  kein  „takti- 
scher" Chortanz,  wie  der  der  Griechen  genannt  werden  könnte,  die 
in  ihren  Evolutionen  von  denen  des  Xo^o«;  im  Heere  ausgingen, 
und  gemäss  dem  feierlichen  Charakter  ihrer  in  geringerer  oder 
fernerer  Beziehung  mit  dem  Gottesdienste  stehenden  Productionen, 
sich  durchaus  von  Willkührlichkeiten  und  Sonderbarkeiten  fern 
halten  musste.  Auch  der  Chor  der  Tragödie  war  ein  religiöser 
und  verlor,  so  lange  er  bestand,  nie  ganz  diesen  Charakter.  Da- 
gegen stehen  die  mittelhochdeutschen  Leiche,  im  Heidenthume 
wurzelnd,  gleichsam  als  fremde  Gewächse,  auf  dem  Boden  des 
christlichen  Mittelalters;  und  daher  die  vielen  Auswüchse  und  Ent- 
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artungen,  die  immer  entstehen,  wo  der  wahre  natürliche  Boden 
fehJt.  Aber  auch  zur  heidnischen  Zeit  selbst  kann  im  alten  Deutsch- 
land kein  Chortanz  im  Sinne  der  Griechen  exislirt  haben,  und  es 
müssen  audi  damals  schon  die  poetischen  Formen  lockerer  ge- 
wesen sein,  üebrigens  treffen  wir  auch  die  griechischen  Enkomia- 
sten,  über  die  wir  wohl  aus  Pindar  ein  allgemeines  Urtheil  gewinnen 
können,  auf  dem  besten  Wege,  durch  Manirirtheit  und  eine  gewisse 
Buntheit  sich  in  lockerere  Formen  zu  verlieren.  Die  Häufigkeit  der 
Vorspiele  und  Nachspiele  bei  Pindar  ist  der  beste  Beleg  hierzu. 
Vgl.  Eurh.,  S.  51. 

Wir  geben  nun  als  Beispiel  des  durch  den  Reim  deutlichen 
Periodenbaues  die  Figuren  zu  einem  Leich  Ulrichs  von  Winterstetten, 
der  anfängt:  Sumerzit  |  uns  git  |  äne  widerstrit  1  vil  der  wunnen 
in  dien  landen  wit.  Es  würde  überflüssig  sein,  überall  die  Bogen 
für  die  Responsion  der  einzelnen  Verse  zu  notiren;  ich  beschränke 
mich  auf  die  Angabe  der  Bogen  für  die  Responsion  der  ganzen 
Gruppen.  Die  in  Nr.  2 — 4  erläuterten  Unterschiede  im  Bau  wird 
man  leicht  herausfinden.  Wo  dieselben  Schemen  wiederkehren, 
wiederhole  ich  sie  nicht:  es  genügt,  sie  einmal  zu  setzen,  auch  wo 
sie  an  verschiedenen  Stellen  des  Gedichtes  vorkommen. 

I.  a.  n.  a|  in.  a)  IV.  a.  V.    a)         VI.  as 


VU.  aJ       Vffl.  a]  IX.  a,  X.  a)  XI.  a,       XU.  aj 


K  "■? 


av 

d 
b( 


i/ 


342  §  31-     Die  Formen  der  Perioden, 

Ein  anderer  Leich  desselben  Dichters  kann  als  Beispiel  der 
direcl  sich  in  ünschönheit  verlierenden  Künstelei  betrachtet  werden. 
Da  gibt  es  Verse  aus  einem  oder  zwei  Wörtern,  die  entweder 
schon  mit  einander  reimen  und  so  respondircn,  oder  deren  jedes 
den  Reim  zu  einem  eigenen  Verse  bildet.  Dieses  und  ein  analoges 
Spielen  mit  den  einzelnen  Wörtern  ist  bekanntlich  in  der  mittel- 
hochdeutschen Literatur  nicht  selten.   Ich  meine  den  Leich,  welcher 

anlangt: 

Swä  quäle 

nimt  twäle 

da  wirt  man  grä : 

nie  pine 

diu  mine 

min  sendez  herze  verlie. 

Die  Strophen  sind: 


I.   a— b) 

n. 

^\ 

111.  «1 

c, 

c 

b) 

d 

D 

1 

e 
e' 

VII.    a,  VIII. 


hl  b 

b 


r 

d  =  £TC. 


f-fx 

g— g/ 


9.  Die  grossen  Perioden  freilich,  welche  wir  in  diesen  mittel- 
hochdeutschen Gedichten  Irefl'en,  sind  durchgängig  palinodischen 
Baues,  d.  h.,  das  Gleichgewicht  innerhalb  derselben  wird  hergestellt 
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durch  eine  musikalisch  vielleicht  ganz  getreue  Repetilion  einer  längeren 
Reihenfolge.  Dies  also  setzt  gar  keinen  künstlichen  Tonsatz  inner- 
halb der  Periode  voraus.  Aber  wie  ganz  anders  ist  es  in  einer 
rein  antithetischen  oder  mesodischen  Periode,  beispielsweise  von 
]0  oder  11  Gliedern!  Da  soll  eine  in  sich  natürlich  wohl  geord- 
nete Tonfolge  von  fünf  Sätzen  sich  entweder  unmittelbar,  oder 
nach  einem  kurzen  Mittelspiele,  vollständig  gliedweise  umkehren. 
Welche  Schwierigkeit  dieses  für  den  Tonsatz  haben  musste,  wird 
ein  Musiker  gewiss  würdigen  können.  Und  doch  haben  wir  eine 
noch  grössere  Periode  von  der  Art  überliefert  erhalten:  sie  bildet 
den  Hauptlheil  der  Sikinnis  Eurh.  Cycl.  I  und  ist  Leitf,  S.  164 
dargestellt.  Die  Anordnung  in  ihr  ist  durch  die  metrische  Gestalt 
der  einzelnen  Sätze  ganz  unzweifelhaft:  sieben  Sätze  wiederholen 
sich  in  genau  umgekehrter  Reihenfolge  und  bilden  so  eine  vierzehn- 
gliedrige  antithetische  Periode.  Wh-  werden  auf  dieselbe  im  folgen- 
den Paragraphen  zur  Sprache  kommen.  Vergleichen  wir  nun  da- 
mit die  sogar  sechzehngliedrige  palinodisch- antithetische  Periode, 
0.  C.  I,  Str.  a.  Die  Reihenfolge  von  acht  Sätzen  ist  in  zwei 
Gruppen  zerlegt,  deren  erste  drei  und  deren  zweite  fünf  Glieder 
hat.  Die  Umkehrung  dieser  Reihenfolge  geschieht  aber  nicht  so, 
dass  jedes  der  acht  Glieder  seine  Stelle  verriickt,  wodurch  ein 
ganz  ungeheurer,  dtr  Emmeleia  keineswegs  geziemender  Contrast 
entstanden  wäre;  sondern  es  folgen  einfach  die  beiden  Gruppen, 
deren  jede  ohne  Zweifel  einen  wohl  begrenzten  Tonfall  hat,  so  auf 
einander,  dass  die  zweite  sogleich  wiederholt  wird,  worauf  dann 
die  erste  nachfolgt  und  so  die  Einleitung  und  den  Schluss  zu  der 
mittleren  palinodischen  Periode,  die  den  eigentlichen  Slamm  des 
Ganzen  ausmacht,  bildet.  Eine  solche  Form  der  Composilion  hat 
nichts  Gezwungenes,  nichts  üeberkünstliches ,  und  ist  auch  bei  uns 
nicht  selten. 

Schon  in  der  Eurhylhmie  habe  ich  darauf  aufmerksam  ge- 
macht, wie  viel  näher  die  palinodisch-antithetische  Eintheilung  liege, 
als  die  rein  antithetische  (Eurh.  S.  58  unten).  Trotzdem  habe  ich 
dort  noch  einigemal  dadurch  gefehlt,  dass  ich  grössere  Perioden  in 
den  Figuren  als  rein  antithetisch  bezeichnete,  während  sie  ganz 
zweifellos  jenen  anderen  Bau  hatten.  Man  mache  sich  keine  Sorgen, 
wenn  ich  in  diesem  Punkte  einer  anderen  einsieht  geworden  zu 
sein   scheine.      Sowohl   die  Verseintheilungen,    als    die   jnetrischen 
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Schemata  erleiden  keine  Veränderung;  nur  in  den  rhythmischen 
Figuren  sind  die  Bogen  ein  par  Mal  etwas  anders  zu  selzen.  Die 
Rhythmik  lässt  sich  nicht  wie  ein  Kleid  wechseln:  wo  die  Wahrheit 
einmal  gefunden  ist,  da  ist  von  keiner  Umdrehung  derselben  mehr 
die  Rede.  Aber,  was  ich  bereits  in  der  Vorrede  zur  Eurhythmie 
(S.  XX)  aussprach,  dass  „noch  Manches  besser  würde  erkannt 
werden",  das  ist  in  hundert  Fällen  bereits  in  Erfüllung  gegangen. 
Die  allen  Principien  sind  unverändert  geblieben,  aber  viele  neue 
Kriterien  haben  sich  auffinden  lassen,  welche  dort,  wo  noch  ver- 
schiedene Auffassungen  möglich  waren,  jetzt  sicher  leiten.  §  37 
des  Leitfadens  gibt  äusserst  wichtige  Kriterien  bereits  an  die  Hand, 
die  in  der  Eurhythmie  noch  nicht  mit  voller  Strenge  angewandt 
sind  —  obgleich  doch  in  sehr  wenigen  Fällen  dort  die  Entschei- 
dung hätte  anders  fallen  müssen.  Dort  nämlich  ist  noch  zu  wenig 
ins  Auge  gefasst,  wie  innerhalb  der  Periode  die  Gruppirung  nicht 
nur  deutlich  durch  die  metrische  Gestalt  der  Sätze  bezeichnet  wird, 
sondern  auch  durch  die  Interpunclion.  Hingewiesen  ist  auch  be- 
reits auf  das  Letztere,  in  der  Anmerkung  S.  161,  wo  nur  „nach 
dem  zweiten  und  zehnten  Verse"  verschrieben  ist  statt  „Satze', 
(xoXov).  Bei  strengerer  Beobachtung  beider  Kriterien  nun  konnte 
Eurh.,  S.  64  die  Strophe  von  0.  R.  VI  nicht  als  eine  rein  meso- 
dische  betrachtet  werden,  sondern  erschien  als  diejenige  palinodisch- 
mesodische  Periode,  welche  wir  nun  0.  R.  VI  im  gegenwärtigen 
Bande  verzeichnet  haben.  Der  sechste  Vers  ist  nämlich  nicht  nur 
ein  fallender,  sondern  schliesst  in  der  Strophe  wie  in  der  Gegen- 
slrophe  gleichmässig  mit  starker  Interpunction.  Hierdurch  war  un- 
mittelbar zu  erkennen,  dass  mit  ihm  ein  bedeutender  Abschnitt  der 
Periode  schloss.  Da  nun  also  die  letzten  drei  Verse  der  Periode 
so  deutlich  isolirt  waren,  so  mussten  ihnen  nothwendig  die  ersten 
drei  entsprechen  und  die  mittleren  drei  eine  Gruppe  für  sicli 
bilden.  So  Hess  sich  erkennen,  dass  diese  letzteren  eine  kleine 
mesodische  Abtheilung  für  sich  ausmachten,  um  welche  dann  ein- 
fach eine  je  viergliedrige  Gruppe  beiderseits  als  Anfang  und  Schluss 
stand.     Wir  erhielten: 
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stall 


Wie  viel  einfacher  und  natürlicher  ist  nun  der  Bau  der  Slroplie 
geworden!  Es  könnte  einem  Musiker  nicht  schwer  fallen,  eine 
entsprechende  Melodie  zu  finden.  Die  Aenderungen,  welche  sich 
in  der  Unmenge  von  Figuren  zu  den  Aeschyieischen  Schemen  als 
nöthig  erwiesen  haben,  sind  übrigens  mit  Sicherheil  nur  drei;  hier 
folgen  sie. 

Es  ist  angegeben: 


Cho.  m,  e: 


Dafür  ist  zu  schreiben: 


Ag.  1,  8: 


Cho.  m,  e: 
I. 


i) 


11. 


III. 


■) 
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Bei  Pindar  ist  noch  viol  weniger  Grund,  in  dieser  Riciitiing 
zu  ändern,  da  er  antilhelischcn  Ban  ganz  besonders  liebl. 

10.  Die  grössle  streng  antilhelisclie  Periode,  welche  in  den 
Tragödien  der  grossen  Meisler  vorkommt,  dehnt  sich  bis  zu  acht 
Gliedern  aus.  Aber  auch  sie  wird  in  Gruppen  zerlallt,  freilich 
nicht  in  solche,  die  unverändert  wiederholt  werden  und  deshalb 
die  Anordnung  zu  einer  palinodisch-mesodischen  machen.  Diese 
Periode  sieht  Cho.  III,  ^.  Die  Verhältnisse  in  ihr  sind  sehr  klar. 
Hinter  dem  sechsten  Verse  ist  Personenwedisel,  und  zwar  mit 
starker  Inlerpunclion  davor.  Folglich  bilden  die  beiden  letzten 
Verse  eine  Abtheilung  für  sich,  die  den  beiden  ersten  Versen 
(hinter  denen  obendrein  auch  in  Strophe  und  Gegenstrophe  Inler- 
punclion ist)  in  umgekehrter  Folge  entsprechen: 

6-    4 4  •    (;. 


Dazwischen  liegen  vier  Verse,  die  sich  ebenfalls  streng  antithetisch 
entsprechen,  wie  die  aufgelösten  Takte  in  ihnen  beweisen.  Der 
zweite  und  dritte  Vers  davon  haben  nämlich  die  Auflösung  im 
zweiten  Takte  gemein  und  entsprechen  sich  deshalb;  dem  dritten 
fehlt  die  Auflösung  im  vierten  Takte,  welche  der  zweite  Vers  hat, 
so  dass,  wie  genau  den  Regein  entsprechend,  das  Hinterglied  mehr 
die  ruhigen  Takiformen  vorzieht.  Ein  ähnliches  Verhällniss  ist 
zwischen  V.  1   und  4  der  mittleren  Abiheilung,  so  dass  diese  lautet: 


Keineswegs  also  ist  eine  musikalische  Reihenfolge  aus  vier  Sätzen 
vollständig  umgekehrt,  sondern  viel  natürlicher  findet  dies  nur  bei 
je  zwei  Sätzen  stall  (wovon  wir  schon  in  unseren  Kirchenliedern 
schöne  Belege  haben);  nur  kommt  die  umgekehrte  erste  Gruppe 
erst  an  die  Reihe,  nachdem  bereits  die  mittlere  Gruppti  absolvirl 
isl.  Folglich  erfordert  auch  diese  Periode  gar  keinen  übertrieben 
künstlichen  Tonsatz,  sondern  es  würde  auch  ohne  Schwierigkeil  in 
der  modernen  Musik  eine  ähnliche  Gruppirung  Verwendung  finden 
können.  —  Wiederum  können  diese  specielleren  Verhältnisse  in  den 
Figuren  durch  Resjionsionsbogen  nicht  deullicli  ausgedrückt  wer- 
den —  man  müssle   denn  zu  einem  Farbendruck  greifen   —  so 
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dass  es  sich  empfiehlt,  wo  man  genau  unterscheiden  will,  sich 
einer  Art  Interpunclion  in  den  Perioden  zu  bedienen  und  z.  B.  die 
eben  erwähnte  Periode  zu  sciireiben: 


Wir  bitten,  wohl  zu  beachten,  dass  diese  inneren  Einthei- 
lungen  der  Perioden,  welche  vollkommen  fest  stehen  und  von 
deren  Anwesenheit  in  den  antithetischen  und  mesodischen  Perioden 
man  sich  sehr  leicht  durch  Vergleichung  der  Texte  mit  den  Figuren 
in  beiden  Bänden  der  Kunstformen  überzeugen  kann,  nicht  auf 
eine  unnütze  Haarspalterei  hinauslaufen,  sondern  \ielmehr  geeignet 
sind,  uns  einen  viel  klareren  Einblick  in  die  musikalische  Compo- 
sition  zu  gewähren  und  dasjenige  als  einfach  und  natürlich  er- 
scheinen zu  lassen,  was  auf  den  ersten  Blick  überspannt  künstlich, 
ja  fast  unnatürlich  zu  sein  scheint. 

11.  In  der  Eurhylhmie  (S.  60  sq.)  ist  an  der  zehngliedrigen 
Periode  gezeigt  worden,  we  der  streng  antithetische  Bau  ganz  all- 
mälig  in  den  streng  palinodischen  übergeht  vermöge  der  verschie- 
denen dazwischen  liegenden  Stufen  der  palinodisch- antithetischen 
Periode.  Dies  führt  uns  zu  der  Erkenntniss,  dass  überhaupt  nur 
zwei  Principien  für  den  Bau  der  Perioden  normiren;  es  sind  das 
der  Repelilion  ( palinodischer  Bau)  und  das  der  Umkehrung 
■antithetischer  Bau).  Beide  Arten  der  Construclion  berühren  sich 
unmittelbar  in  der  einfach  stichischen  Periode,  oder  vielmehr,  sie 
fliessen  dort  in  einander,  so  dass  man  mit  gleichem  Rechte  die 
eine  als  die  andere  hier  vorhanden  denken  kann.     In  der  Periode 

a,  a  ist  das  zweite  a  sowohl  die  Antithese,  als  auch  die  Repetilion 

des  ersten.  Denkt  man  sich  nun  ein  Mittelspiel  eingelegt,  a,  b,  a, 
so  hat  dieses  Verhältniss  sich  eigentlich  gar  nicht  geändert:  die 
dreigliedrige  mesodische  Periode   ist  nichts  als  eine   slichische  mit 
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eingeleglem  Mittelspiel,  wie  ihr  ja  auch,  ohne  dass  sie  wesentlich 
alterirt  werde,    ein  Vor-    oder    Nachspiel    gegeben    werden    kann, 

b.  a,  a  oder  a,  a.  b.  Erst  der  zweigliedrige  musikalische  Lauf, 
etwa  a,  b  kann  zur  Bildung  streng  zu  unterscheidender  Perioden 
benutzt  werden,  der  palinodischen,  a,  b-  a,  b  und  der  antithe- 
tischen a,  b-  b,  a-  Aus  der  ersteren  entsteht  durch  Einlegung 
des  Mittelspiels  die  palinodisch-mesodische,  aus  der  zweiten  auf 
dieselbe  Weise  die  rein  mesodische  Periode.  Die  Extreme  des 
palinodischen  Baues  bilden  die  eigentlich  sogenannten  repetirten 
Perioden,  und  je  öfter  in  ihnen  entweder  einfache  Sätze  oder  ge- 
kuppelte Verse  wiederholt  werden,  desto  mehr  nähert  das  Ganze 
sich  der  sogenannten  stichischen  Composition,  d.  h.  jenen  metrisch 
einförmigen  Gedichten,  die  mehr  mit  singender  Modulation,  als  mit 
kunstmässig  ausgeprägter  Melodie  vorgetragen  wurden.  Am  ein- 
förmigsten ist  natürlich  die  forlgesetzte  Wiederholung  eines  ein- 
sätzigen Verses,  wie  die  des  jambischen  Trimeters;  etwas  mannig- 
faltiger und  dem  Melischen  näher  tretend  ist  die  Wiederholung 
eines  zweisätzigen  Verses,  wie  die  des  dactylischen  Hexameters 
oder  des  Irochäischen  Tetrameters;  und  ganz  nahe  streift  schon  an 
die  eigentliche  Lyrik  der  Gebrauch  zweier  gekuppelter  Verse  von 
verschiedener  Form  abwechselnd,  wie  wir  ihn  zuerst  in  den  ele- 
gischen Gedichten  vorfinden.     Man  vergleiche: 


Trimeler. 


Hexameter, 
Tetrameter. 


Distichon. 
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So  lassen  sich  nun  die  verscliiedenen  Periodenarien  in  folgen- 
der Weise  classiflciren : 

Palinodischer  Bau.  Antithetischer  Bau 

1 

l^a)  slichische  Periode 
b)  dreigliedr.  mesod.  P. 

A.  palinodische  P. 


J 


a.  antithetische  P. 
ß,  mesod.  P.    aus  niehr 
als  drei  Gliedern. 


B.  repelirt  palin.  P. 

C.  repelirt  stich.  P. 


c)  palinodisch-anlithelische  P. 

d)  pal.-mesod.  P.  aus  mehr  als 

Einer  Gruppe. 


Es  wird  aus  dieser  Zusammenstellung  leicht  erhellen,  dass, 
wenn  wir  von  „palinodischem  Baue"  sprechen,  ein  Vorwalten  der 
Form  A  und  etwa  auch  der  Extreme  B  und  C  gemeint  sei,  dass 
aber  auch  die  Formen  a,  b,  c,  d  nicht  ausgeschlossen  seien, 
namentlich  diejenigen  Perioden  unter  c  und  d,  welche  sich  mehr 
dem  palinodischen  als  dem  antithetischen  Baue  anschliessen.  Wo 
von  anliüielischem  Baue  die  Rede  ist,  da  sind  vorzüglich  die 
Formen  a  und  ß  gemeint,  aber  ebenfalls  die  Formen  a,  b,  c  und 
d  nicht  ausgeschlossen. 


§  32.    Orcliestisclie  Bedeutung  der  Perioden. 

1.  Man  hat  über  die  Tänze  der  Alten,  namentlich  über  die- 
jenigen, welche  von  den  Chören  in  den  verschiedenen  Arten  des 
Dramas  aufgeführt  wurden,  Verschiedenes  geschrieben,  und  gegen- 
wärtig wieder  wird  ein  Werk  über  „Die  Tanzkunst  des  Euripides" 
angekündigt.  So  verdienstvoll  nun  manche  dieser  Arbeiten  sein 
mögen,  so  ist  doch  nicht  zu  verhelilen,  dass  das  Wesen  der  Sache 
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gar  nicht  gelrofTeii  werden  kann,  dass  man  vielmehr  sich  in  einem 
Cyclus  von  entweder  oberflächlichen  oder  auch  falschen  Darstellungen 
bewegeil  muss,  so  lange  man  nicht  die  Rhythmen  der  antiken 
Dichtungen  kennt  und  sich  einen  mehr  als  oberflächlichen  Begriff 
von  ihrer  musikalischen  Composilion  machen  kann.  Ist  man  hierin 
erst  tiefer  eingedrungen,  so  wird  man,  bei  gleichzeitiger  Zurathe- 
ziehung  der  üeberlieferung ,  schon  auch  dahin  kommen,  eine  deut- 
liche Vorstellung  von  den  Tänzen  der  alten  Chöre  zu  erlangen. 
Was  ihren  mimetischen  Charakter  anbetrifft,  so  geben  ja  die  Worte 
der  Texte,  richtig  gewürdigt  und  mit  den  rhythmischen  Figuren 
wie  den  metrisch -musikalischen  Schemen  verglichen,  hierzu  die 
beste  Anleitung.  Dann  aber  bleibt  alle  Theorie  „grau"  und  leblos, 
so  lange  man  nicht  einmal  auf  der  Bühne  selbst  die  Schwenkungen 
der  Chöre  versucht,  indem  man  gleichzeitig  den  allen  Rhythmen 
Melodien  unterlegt,  die  ihrem  Wesen  genau  entsprechen  und  aus 
der  metrischen  Gestalt  der  Sätze,  Verse  u.  s.  w.  und  ihrer  Grup- 
pirung  erschlossen  werden  können.  Besitzen  wir  doch  so  reiclie 
Mittel,  auch  ausser  dem  Rhythmus,  der  oft  so  unverkennbar  zeigt, 
ob  pochende,  steigende,  sinkende  oder  springende  Tonreihen  vor- 
liegen, durch  welche  wir  dem  antiken  Tonsatze  näher  kommen 
können.  Dahin  gehört  zunächst  das,  was  wir  von  den  Tonarten 
der  Alten  und  ihren  Harmonien  wissen.  Nur  darf  man.  auch  hier 
nicht  bei  der  Theorie  auf  dem  Papier  stehen  bleiben,  sondern  muss 
mit  Saiteninstrumenten,  auf  denen  die  Millollöne  sich  genau  unter- 
scheiden lassen,  Melodien  in  solchen  Tonarten  prüfen  und  dann 
sogleich  sich  an  der  musikalischen  Composition  in  solchen  antiken 
Strophen  üben,  welche  möglichst  deutlich  den  Charakter  der  Reihen 
erkennen  lassen.  Man  kommt  sonst  gar  zu  leicht  dahin,  künst- 
liche Berechnungen  aufzustellen  —  wie  wir  sie  reichlich  besitzen  — 
die  praktisch  sich  als  unmöglich  erweisen  würden.  Nun  will  ich 
noch  an  einem  anderen  Beispiele  zeigen,  wie  nahe  wir  der  Sache 
durch  einzelne  üeberlieferungen  kommen  können,  welche  num  bis- 
her mit  Staunen  und  Kopfschütteln  hörte,  nicht  seilen  mitleidig 
lächelnd  über  die  ünvoUkommenheit  der  antiken  Harmonie;  wäh- 
rend man  umgekehrt  den  Grund  zu  diesen  Thalsachen  hülle  suchen 
soliea. 

Wir  wissen  nämlich,   dass  die  Allen  fast  durchgängig  mit  der 
üctave  {ii  hi.  ^aawvy  begleileten;   diese,   uns  fast  als  Gleichklang 
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erscheinend,  gall  für  die  vollkommeusle  Harmonie,  ^'u^,  moderne 
Melodien,  auf  diese  Art  begleitet ,  würden  meist  wenig  Harmonie 
erkennen  lassen;  gewiss  aber  nicht  die  Mehrzalil  der  alten  Weisen. 
Wie  müssen  nun  diese  beschaffen  gewesen  sein,  damit  das  „Unisono", 
als  welches  die  Begleitung  mit  der  Octave  uns  erscheint,  dennoch 
von  hinreichender  Wirkung  sein  konnte?  Entnehmen  wir  es  aus 
den  Worten  eines  tüchtigen  musikalischen  Theoretikers  der  Neuzeit; 
eine  Steile  aus  F.  Geyers  musikalischer  Compositionslehre  (Berlin, 
1862,  S.  38;  kann  es  uns  zeigen: 

„Nicht  lange  jedoch  bleiben  die  Grundelemente  aller  Musik, 
Melodie  und  Harmonie,  ohne  lebendige  Beziehung  auf  einander,  und 
so  wird  also  die  Melodie  ein  fortwährendes  Hin-  und  Herspielen 
zwischen  beiden  sein.  Beschränkt  sich  die  Melodie  auf  die 
harmonischen  Töne,  so  ist  sie  in  diesem  Falle  kaum  der 
harmonischen  Begleitung  bedürftig. 


Ä: 


^:0 


oder     'J2 


weil  Melodien  solcher  Art  ohne  Begleitung  verständlich  sind.  Auch 
würde  eine  bessere  Begleitung  als  diese  kaum  zu  finden  sein.  Da- 
her die  begleitende  Stimme  (seien  es  auch  mehrere)  sofort  sich  bei 
der  aus  der  Harmonie  entstandenen  Melodie  betheiligt  und  sie,  ver- 
eint mit  ihr,  zu  einer  grossen  Wirkung  erhebt.  So  hätten  wir, 
liier  aber  kunstgemäss  und  gerechtfertigt,  alsdann  wieder  das  Uni- 
sono, und  wie  oben  gezeigt,  heisst  die  Ausführung  in  der  Uctave 
gleichfalls  unisono.  Es  kann  nun  auch  Alles  oder  nur  Manches  in 
die  Octave  geslellt  werden,  wie  z.  B.  im  zweiten  Beispiele  der 
zweite  Takt." 

Dass  die  antiken  Melodien  im  Wesentlichen  gerade  diesen 
Charakter  hatten,  wird  noch  aus  einem  ganz  anderen  Grunde  höchst 
walirscheinlich.  Solche  Melodien  nämlich  sind  die  allereinfachsten 
und  daher  natürlichsten;  und  so  dürfen  wir  wohl  ihr  Vorwallen  in 
der  antiken  Musik  annehmen,  die  ja  der  alkrnatürlichslen  Enlwicke- 
lung  gefolgt  ist. 

Doch  zur  Sache.  In  den  Perioden  der  dramatischen 
Chorgesänge    sind    die    deutlichsten   Fingerzeige    für    die 
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orcheslischen  Bewegungen  des  Chores  uns  gegeben,  ja 
eben  so  deutliche  wie  für  die  musikalische  Conriposition.  Ich  will 
diese  Wahrheit  durch  einige  nicht  niisszuverstehende  Belege  dar- 
Ihun,  während  eine  ausführliche  Darstellung  der  Sache  —  wenig 
in  die  Composilionslehre  gehörend  —  der  Zukunft  vorbehalten 
bleiben  muss,  vielleicht  anderen  Forschern,  die  geneigt  sind,  in 
dieser  Richtung  das  System  weiter  auszubauen. 

2.  Die  Sikinnis,  der  Tanz  des  Satyrnchors  in  der  nach 
ihnen  benannten  Art  des  Dramas,  wird  von  Alhenäus  XIV,  28  wie 
folgt  charakterisirt.  KaXslxat.  8'  tj  [jlsv  aaxupixTj  opxTlGt?  •  •  •  • 
aixivvt,(;  xai  o[  öaxupoi   axt-wtcj-caf  •  •  •  •    TcpoTspa  5s  cupifjTai  iq 

TTSpt   TOUC   TZohOLQ   XtVTjGt,^   T?]^    St,«    TWV   X^PW"^»    oE  yOCp  TCttXaWt   TOU^ 

Tcc5a<;  tJLaXXov  ^YU|j,va?ovTO  ^v  toi?  dywöt  xat  xoli;  y.\jvrij&aioi<;. 
o[  8s  KpYJTSf  (bei  denen  der  Tanz,  wie  er  oben  bemerkt,  national 
sein  soll)  xyvTr]YeTi.xot,  8t.o  xai  TcoSoxst«;.  elal  8s'  twsc  of  xai  9a(Jt 
ri^v  a'xtvvtv  Tioi.'rjTt.xw?  wvofxao'ä'at  ctTCo  t-^?  xivKJasoc,  t^v  xai  o[ 
öarupot  opxouvxai,  Tax.uTanr)v  ouaav.  oii  yap  sx_ei,  tcoc^oi;  aunr)  tq 
opx'fjai.c»  St'O  o^Ss  ßpaSuvsi  •  •  •  •  xai  sartv  0[ji.0La  il)  [jlsv  Tcuppix"") 
TYJ  (JaTupixfj*  a[X96Tspat.  yap  Sta  xa^ouij.  TioXs^Juxif]  8e  Soxsl  swai 
•i)  Tcuppixi^l-  svottXoi.  yap   auTYjv  TcalSs?  opx_oüvTar  Ta^ouij  8e  8sl 

TW   TCoXs'fX«   £'-<;   TO    8!.OX£(.V   Xat    et?    TO   -ifiTTOtJls'vOU?   9SUY6t'"^)    ^fl^^ 

(JLSVSLV  {jLifjS'  atSela'ä'ai  xaxoixj  stvat. 

Vergleichen    wir   nun   die  Sikinnis,    mit   der    die   Satyrn  bei 
Euripides,  Cycl.  I  (41—81)  auftreten;  ich  setze  die  Strophe  her. 

Ha  (xot  •^e.'^vot.i.ü'i  TcaTs'pwv 
•ysvvatov  t'  Ix  ToxaSov 

Tua  hri  (JLOt  vi'csi  cxo7cs'Xou<; ; 

ou  Ta8'   umqvsfjLOC  aupa 

xai  TcotTjpa  ßoTava, 

Stvdsv  ^'  uSop  TcoTajJLWv 

6v  TCCGTpat<;  xslTat  TrsOka«;  dvrpov,  ou  aoi  ßXaxoti  rexeov; 

vj;urca,  ah  Td8'  ou,  xou  TotSs  vsfiisi, 

ou8'  au  xXtTuv  Spoaspdv; 

o  uTcay',  ü  xspdöTa, 

•i]  ^i^ii  Tc^Tpov  xaToc  aou 

KuxXoTco?  aypoßocTa 

piTjXoßdTa  CTaotopov. 
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Da  haben  wir  die  grossarügsle  rein  anlithetische  Periode, 
welche  die  ganze  griechische  Literatur  aufzuweisen  hat!  Dire  Bil- 
dung ist  durch  die   metrische  Gestalt  der   Sätze,    die  sich  genau 
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entsprechen,  Iheils  durch  fallenden  Ausgang  (d),  theils  durch  Auf- 
takt ohne  fallenden  Ausgang  (h)  u.  s.  w.  ganz  unzweifelhaft;  nur 
der  Schlusssalz  der  ganzen  Periode  ist,  der  Melodie  zu  Liehe,  die 
namentlich  in  solchen  Perioden  einen  derartigen  Ausgang  hahen 
muss,  fallend,  ohne  einem  gleich  gebauten  Vordergliede  zu  ent- 
sprechen. Die  Periode  hat  14  Glieder,  während  nach  §31,  10 
in  den  Chorliedern  der  Tragödie  nur  antithetische  Perioden  von 
höchstens  acht  Gliedern  vorkommen.  Aber  der  Unterschied  ist  noch 
viel  bedeutender.  Jene  einzige  achlgliedrige  Periode  ist,  wie  an 
der  citirten  Stelle  dargelegt  wurde,  deutlich  in  zwei  Abtheilungeii 
zerlegt,  so  dass  eigentlich  nur  zweimal  eine  je  zweigliedrige  Reihen 
folge  umgekehrt  wird.  So  bleiben  denn  nur  einige  wenige  sechs- 
gliedrige  antithetische  Perioden  bei  den  Tragikern  zurück,  aber  auch 
diese  meist  mit  der  erwähnten  Theilung.  Wie  ungeheuer  unter- 
scheidet sich  nun  unsere  14-gliedrige  Periode!  Welch'  wunderbare, 
kaum  verständliche  Musik,  mit  ihrer  siebenfachen  Umkehrung  muss 
ihr  zu  Grunde  gelegen  haben !  Nur,  wo  der  Tonsatz  der  einzelnen 
Reihen  sehr  significant  und  von  dem  der  anderen  verschieden  war, 
und  wo  Alles  rasch,  ja  blitzschnell  gleichsam  auf  einander  folgte, 
konnte  man  fest  hallen  im  Gedächtnisse,  was  einander  entsprach. 
Und  gewiss,  der  Tonsalz  war  significant,  das  zeigt  die  metrische 
Verschiedenheil  der  einzelnen  Sätze  und  die  genaue  Uebereinstim- 
mung  der  respondirenden  Glieder  unzweifelhaft.  Nun  denke  man 
sich  aber  bocksfüssige  Satyrn  mit  Affengcsch windigkeit  die  Schwen- 
kungen im  tollsten  Durcheinanderrennen  und  trotzdem  in  muster- 
hafter Ordnung  —  denn  die  verlangte  das  .\uge  der  Zuschauer 
von  einer  Kunstproduclion  —  machen,  und  man  hat  ein  deutliches 
Bild  von  einer  Sikinnis.  Auch  die  Epodos  des  Gesanges  hat  eine 
grosse  Periode,  die  im  Wesentlichen  antithetisch  ist,  aber  vermöge 
halb  palinodischer  Gruppirung  (sie  ist  palinodisch-mesodisch)  be- 
deutend mehr  Ruhe  zeigt.  Ihr  folgt  dann  sogar  eine  kleine  slicliische 
Periode,  und  obendrein  mit  Nachspiel,  damit  der  Chor,  stufenweise 
in  ruhigere  Bewegungen  übergehend,  am  Ende  des  Liedes  ganz 
gemüthlich  Posto  fassen  könne. 

Das  ist  eine  Sikinnis,  in  der  die  Periodologie,  die  nicht  ihres 
Gleichen  in  der  Literatur  hat,  unverkennbar  jene  xayiyvdvr^  und 
jenen  Mangel  an  zd^Qi^  zeigt,  die  Alhenäus  dieser  Tanzweise  und 
ihrer  Melodie  zuschreibt. 
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3.  üeber  die  Hyporcheme  genügt  es  für  unsern  Zweck 
gleichfalls,  die  Stellen  bei  Alhenäus  zu  Rathe  zu  ziehen.  XIV,  25: 
xat  yocg  s'v  cpx'^jffSL  xai  Tropsia  xaXcv  jxsv  vjoyr^iioawrj  xal 
xca[xo?,  a'.cr/^pov  5s  ixa^ioi.  xat  to  9op'r'-xcv.  6ta  toO-o  yap  xai 
6^  ap^r^C  (JuvsTaxTOv  oC  Tco'.Tjxai  toIc  sXs'Äepotc  xa;  cpx,ina£tc, 
xat  sxpwvTO  Tot?  ayr^\).7.oi  CT,{jLe''oi^  jxdvov  tov  aSofxsvov,  nrjpou',»- 
Ts?  asL  xo  suysvl^  xai.  avSpoStr  e'tt'  auxov,  c'ä'ev  xat  u7T:op)(_iq- 
(xaxa  xa  xoiavixa  TrpooTiyopsuov.  ei  8s  xic  afxsxpo?  Staxt^e'-Tj  xtjv 
a)(_T){ji,axozo',tav  xai  xal?  o8al?  izivrfidvtiiv  [xirjSev  Xsyc!,  xaxa 
X7)v  opx'i'iff'-v,  cuxo?  5'  Tjv  a56x',|xor.  8io  xai  'Ap',cxo9a'/rj?  t] 
riXaxov  e'v  xal?  2x£ua(;(;,  ü?  XajjLatAs'ov  9TjS''v,  eipT|X£v  ouxo? 

ocx'  el'  xt?  cpxotx'  £1),  j^oa^a'  r,v  vüv  5s  5pwöiv  ouSsv, 
aXX'  toa-£p  d::cxXT(XXOi  öxaS^jv  iaxiozöc,  opuovxai. 

In  dem  Folgenden  spricht  Athenäus  von  dem  Würdevollen 
und  Kriegerischen  im  antiken  Chortanze  überhaupt,  wobei  er  ohne 
Zweifel  mehr  an  die  i\ki}.£/.z.i(x.  denkt.  —  I,  27:  (von  Homer)  xai 
ev  xf^  '0;rXo7cot.''a  5s  TcatSoi?  üi^a^iZovxoQ  aXXoi  svavxtoi  oXXtj- 
Xo'.ct  [JLoXTrfi  X£  cp)rTfj^[jL(5  x£  sGxaipov,  u::o<5rj[j.atvoxa(.  5s  sv  xou- 
TOic  0  uxop)(_Tifj.axtxo?  xgoKoc,  CQ  T^v^Tjüsv  »Tci  SsvoÖTjjj-ou  xai 
n!.v5apoy.  xai  iaxiv  rj  xotauxif)  cpxvjac?  [x{[j.7]a'.c  xöv  uko  x^(; 
Xe'^so?  spfXTjVS'JopLs'vov  TCpayfxocxov.  Als  Beispiel  führt  er  den 
Thracischen  Waffenlanz  an,  den  Xenophon  so  schön  in  der  Ana- 
basis beschreibt.  —  XIV,  28:  tq  5s  uKog^twi.a.xix.'ii  (opxT,ai?)  x^ 
xofx'.xtj  oixsioyxat,  tjx'.?  xaXscxa»,  xop5a^"  7rat.Yv(.o)5£t?  5'  fiiffiv 
a[j.9cx£pa'..  —  ib.  30:  irj  5s  u7ropxi';|J.axt.XTj  scxw  s'v  -fj  aSwv  6 
XOpc?  dpx,£iTai.  Bald  also  wird  das  Hyporchem  mit  der  würde- 
vollen Emmeleia,  bald  mit  dem  unästhetischen  Kordax  zusamrTien- 
gestelll,  ohne  Zweifel,  wegen  seines  mimetischen  Charakters,  der 
leicht  auch  einen  Umschlag  in  das  Unschöne  bewirken  konnte.  So 
viel  aber  geht  aus  dieser  Darstellung  hervor,  dass  es  ein  lebhafter 
Tanz  war,  und  dafür  zeugen  auch  die  Tribrachen,  welche  in  den 
echt  hTischen  Hyporchemen  herrschen,  dem  grossen  Fragmente 
des  Pratinas  und  dem  des  Pindar.  Was  nun  oben  unter  den 
öXT|p.axa  zu  verstehen  sei,  das  erkennen  wir  ganz  leicht  aus  den 
rhythmischen  Perioden,  welche  in  den  überlieferten  Hyporchemen 
herrschen.  Es  ist  eine  nicht  unbedeutende  Anzahl  von  Hyporchemen 
uns   überliefert.      Von  Pindar  ist  ein  sehr   grosses  Fragment   vor- 
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banden,  das  wir  Eurli.,  S.  428  dargestellt  liaben.  In  Sopliokles 
finden  wir  vier  Hyporcheme  angewandt  (die  bei  ihm  gewiss  zuerst 
in  der  Tragödie  auftraten,  seit  die  Gesänge  derselben  selbständige 
Composilionen  geworden  waren,  folglich  sich  auch  leicht  an  andere 
bestimmt  ausgeprägte  lyrische  Weisen  anschliessen  konnten),  näm- 
lich Aj.  Y;  0.  R.  V;  Ant.  VII;  Trach.  II.  Bei  Aristophanes  sind 
unzweifelhaft  Hyporcheme  Lys.  VIII,  IX  und  X.  Das  sind  acht 
Hyporcheme,  die  wir  rhythmisch  bebandelt  haben.  Betrachten  wir 
nun  die  rhythmischen  Schemen  zu  denselben.  Warum  treffen  wir 
die  grossartigsle  palinodisch- antithetische  Periode,  welche  Pindar 
hat,  gerade  in  dem  Hyporchem?  Wenn  dies  ein  Zufall  sein  sollte, 
so  ist  es  ganz  sicher  kein  Zufall,  dass  in  keinem  der  acht  Hypor- 
cheme eine  repetirte  stichische  oder  palinodische  Periode  auftritt. 
Aristophanes,  der  diesen  höchst  einfachen  und  volksthümlichen  Bau 
so  sehr  bevorzugt,  hat  ihn  nicht  in  den  drei  Hyporchemen; 
Pindar,  der  ihn  in  mehreren  Epinikien  und  ganz  unverkennbar 
auch  in  einem  grösseren  Hymnenfragmente  (Eurh.,  S.  427)  an- 
wendet, bat  ihn  im  Hyporchem  eben  so  wenig;  Sophokles,  der 
solche  Perioden  in  der  Mehrzahl  der  übrigen  Chorgesänge  ge- 
braucht, bat  sie  ebenfalls  nicht  in  seinen  vier  Hyporchemen.  Wer 
nun  Augen  hat,  der  wird  sehen.  Die  repetirten  Perioden  sind,  wie 
jeder  leicht  herausfühlt,  ohne  rechtes  inneres  Leben;  eine  Gruppe 
von  orcbestischen  Bewegungen  wiederholt  und  noch  einmal  und 
vielleicht  noch  öfter  wiederholt:  darin  kann  unmöglich  eine  ausge- 
bildetere Tanzkunst  erkannt  werden.  Sic  können  in  den  ruhigen 
Standliedern  ganz  am  rechten  Platze  sein,  sie  mögen  auch  für 
feierliche  Parodi  sich  eignen,  wenn  sie  nicht  allzu  lang  und  er- 
müdend sind  oder  wenigstens  aus  palinodiscben  Gruppen  (gekup- 
pelten Versen)  bestehen:  für  das  mimelische  und  lebendige  Hypor- 
chem passen  sie  nicht.  In  ihm  wechseln  antithetische  und 
palinodische  Perioden  und  solche,  die  einen  Bau  nach  beiden  Prin- 
cipien  haben;  aber  die  einförmigen  repetirten  Perioden  beider  Gal- 
tungen sind  durchaus  ausgeschlossen. 

4.  Gehen  wir  sogleich  zum  Kordax  über.  Verstehen  wir 
darunter  den  Chortanz  in  der  allen  Komödie  überhaupt,  so  er- 
scheint er  uns,  rhythmisch  belrachlel,  als  der  reinste  Gegensatz 
zur  Sikinnis  und  zum  Hyporchem.  Offenbar  sind  die  <^h-ri  und  die 
dvcwSi]   der  Parabase  gleich  den  meisten  eingelegten  liiedern  und 


§  32.     Orchestische  Bedeutung  der  Perioden.  357 

Wechselgesängen  bei  Aristophanes  keine  eigentlichen  Tanzweiseo. 
Wir  haben  diese  zu  suclien  in  Partien  wie  Ach.  XI,  Vesp.  XII, 
Lys.  1014 — 1038  u.  s.  w.  Die  langen  repetirten  palinodischen 
Perioden  stimmen  zu  populären  Tanzweisen,  die  nahe  an  unsere 
jetzigen  Paarentänze  streifen.  Uebrigens  würden  die  Feststellungen, 
wo  Tanzweisen  bei  Aristophanes  vorlägen  und  wo  nicht,  eine 
längere  Untersuchung  beanspruchen,  zu  der  hier  kein  Platz  ist. 

5.  Die  Emnieleia  wird  übereinstimmend  als  eine  langsame, 
gemessene  und  würdevolle  Orchesis  geschildert,  und  an  den  zuge- 
hörigen Melodien  wird  besonders  das  riä^cc,  hervorgehoben.  Ge- 
nau diesen  rhythmischen  Charakter  Gnden  wir  vermöge  der  Perio- 
dologie  in  den  eigentlichen  Chorgesängen,  den  Eingangsliedern 
(-apo5ot)  und  den  Standliedern  (cTaa'-jxa),  welche  vom  ganzen 
Chore  vorgetragen  und  mit  jener  wohlgeordneten  Orchesis  begleitet 
wurden,  ohne  welche  den  Alten  der  Vortrag  des  Chores  als  ein 
lebloser  und  unschöner  erschien,  Nennt  doch  ein  Komiker  in  der 
unter  Nr.  3  angeführten  Stelle  die  spätere  Art,  wo  man  anfing, 
mehr  und  mehr  ohne  Orchesis  und  eine  entsprechende  Mimesis 
ruhig  auf  dem  Platze  stehend,  die  Gesänge  vorzutragen,  etwa  wie 
es  in  unsem  Opern  und  Melodramen  geschieht,  ein  „Geheul  von 
Menschen,  die  wie  Verrückte  auf  dem  Boden  gewurzelt  dastehen." 
Hieran  kann  man  nicht  genug  denken,  und  fassl  man  immer  ins 
Auge,  einen  wie  hohen  Werth  die  Alten  auf  jene  Schwenkungen 
des  Chores  legten,  die  ein  Bild  der  schönsten  Ordnung  darboten, 
und,  wie  anderswo  erwähnt,  den  taktischen  Evolutionen  nachge- 
bildet waren,  so  wird  man,  auch  ohne  die  anderen  geradezu  zahl- 
losen Resultate  der  Periodologie ,  dieselbe  in  jenen  Chorliedem 
dringend  fordern  müssen. 

Es  ist  aber  der  rhythmische  Charakter  derselben  ein  sehr  be- 
stimmter und  deutlich  erkennbarer.  Wir  treffen  nirgends  in  ihnen 
die  äusserslen  Extreme  des  Periodenbaues  in  Anwendung.  Weder 
die  ungeheuren  rein  antithetischen  Perioden  der  Sikinnis,  die  als 
eine  üebertreibung  dieses  Baues  bis  zum  Unschönen  und  Ueber- 
künstelten  erscheinen,  treten  in  ihnen  auf,  noch  die  unausgesetzte 
Repetilion  der  Gruppen  (Verse),  welche  im  Kordax  zu  herrschen 
scheint.  Aber  auch  die  strenge,  im  Hyporchem  herrschende  Rich- 
luug,  welche  jede  repetirte  Periode  verwirft  und  folglich  nur  die 
einmalige  Anlilhesis  mit  oder  ohne  Umkclu:ung  der  Glieder  kennt, 
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wird  in  der  eigenlliclicn  Emmeleia  nicht  innegehalten.  Sie  bewegt 
sich  nicht  gern  unausgesetzt  in  so  scharfen  Perioden,  wie  es  die 
nichlrepetirten  sind,  sondern  sie  stellt  ein  ruhiges  Ebenmass  her, 
indem  sie  beide  Arien  der  Perioden  neben  einander  gebraucht. 
Rejielirt  stichische  Perioden  freilich  sind  so  einförmig,  dass  sie  un- 
möglich ganze  Strophen  bilden  können:  sie  bildon  nur  einzelne 
Partien  derselben  und  gewähren  so  eine  angenehme  Abwechselung 
zu  den  kunstvolleren  Perioden.  Man  vergleiche  beispielsweise 
Ag.  IV,  ß;  Cho.  I,  ß;  Suppl.  I,  y].  Nirgends  sind  diese  „Läufe" 
mehr  als  sechsgliedrig.  Nur  einmal  treffen  wir  eine  kleine  Strophe 
dem  Anscheine  nach  ganz  und  gar  repelirt  stichisch  gebaut,  mit 
einem  Vorspiel;  es  ist  Suppl.  III,  a.  Aber  hier  liegt  vielmehr  eine 
rein  antithetische  Periode  vor,  wie  jetzt  ganz  leicht  aus  der  metri- 
schen Gestalt  der  Sätze  erkannt  werden  kann: 


Nur  im  Klageliede  ist  eine  längere  repetirt  stichische  Periode 
gestattet,  wie  Pers.  III,  y.  —  Dagegen  kann  eine  Strophe  recht 
gut  repelirt -palinodisch  sein,  doch  sind  die  grossen  Tragiker  auch 
hier  nicht  über  drei,  höchstens  vier  Gruppen  hinausgegangen.  Bei 
Sophokles  findet  sich  in  den  echten  Chorliedern  gar  kein  Beispiel 
dieses  Baues;  er  muss  in  seinen  kleinen  Chorgesängen  zu  sehr 
nach  Mannigfaltigkeit  slreben  und  überall  eine  gewi^sse  Kunst  ent- 
fallen, will  er  den  Mangel  jenes  grossartigen  Zusammenhanges  der 
Chorlieder  unter  einander,  wie  er  noch  bei  Aeschylus  herrscht,  er- 
setzen. Aber  bei  letzlorem  finden  wir  sechs  Beispiele,  Eum.  I,  y; 
Suppl.  VI,  a;  ib.  II,  7;  Pers.  I,  ß;  ib.  Ep. ;  Prom,  U,  a.  Wir 
lernen  aus  diesen  Stellen  wiederum,  mit  wie  feinem  Gefühle  der 
grosse  Meisler  seine  Composilionen  bis  ins  Einzelne  ausgearbeitet 
hat.  Denn  etwas  Ermüdendes  muss  auch  der  repetirt- palinodische 
Bau  haben  (ob  er  gleich  viel  lebensvoller  als  der  repelirt-sliihische 
ist,    da   ('igi'ntli<li    jeder   Vers   bei   ilmi   <'iii<'   liisclii'   iitul   lebendige 
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Periode  für  sich  ist),  wenn  er  eine  ganze  Strophe  bildet,  auch  wo 
er  nur,  wie  hier,  eine  Periode  von  3 — 4  Gruppen  bildet.  Dies 
Ermüdende  hat  Aeschylus  nun  ihm  sogleich  benommen,  indem  er 
nur  steigende,  und  zwar  äusserst  lebendige  Takte  in  dieser  Weise 
verwendet  hat;  in  den  ersten  drei  Beispielen  finden  wir  dochmi- 
sches,  in  den  anderen  jonisches  Mass.  Doch  auch  das  hat  dem 
grossen  Componisten  noch  nicht  genügt.  Die  repelirt  dochmischen 
Perioden  Eum.  I,  y  und  Suppl.  VI,  a,  nur  aus  drei  Gruppen  be- 
stehend und  die  viergliedrige  jonische  Periode,  Pers.  I,  Ep.  haben 
im  Schlussverse  den  „nachdrücklichen"  Takt  lj  ^  und  i_j  ^^  ^ 
(§  9),  wodurch  dieser  Vers  ganz  besonders  absticht  und  so  der 
Reihenfolge  durch  einen  sehr  bemerk enswerlhen  Scliluss  Leben 
gibt  In  den  Strophen  Suppl.  II,  y  und  Proni.  11,  a  finden  wir 
durch  ein  Nachspiel  denselben  Zweck  erreicht.  Ausserdem  ist  den 
jonischen  Folgen  durch  Dichoreen  Abwechselung  und  Beweglichkeit 
gegeben,  so  auch  Pers.  I,  ß,  wo  der  letzte  Salz,  mit  dichorelschem 
ersten  Takte  sehr  angenehm  gegen  die  sonst  rein  jonischen  Sätze 
dbslicht. 

Im  üebrigen  erlangen  wir  einen  viel  klareren  Einblick  in 
jenes  schöne  Ebenmass  der  Emmeleia  durch  die  Betrachtung  des 
Baues  der  Strophen  und  der  ganzen  Gesänge,  so  dass  wir  auf 
Buch  V  und  VI  für  nähere  Information  verweisen.  Aber  auch 
schon  die  Conslatirung  der  Perioden  an  und  für  sich  ist  geeignet, 
einen  Begriff  von  dem  Charakter  der  Orchesis  wie  dem  der  Musik 
zu  gewähren. 

6.  Wenn  eine  wohl  ausgeprägte  Periodologie  ihre  Genesis 
nirgend  anders  hat  als  in  den  Chortänzen,  welchen  sie  einen  rhyth- 
mischen Ausdruck  gibt,  so  darf  man  von  vornherein  keine  strenge 
Durchführung  derselben  in  jenen  Gesängen  suchen,  die  theils  von 
einzelnen  Schauspielern,  theils  wechselweise  vom  Chore  und  ein- 
zelnen Personen  vorgetragen  wurden.  Die  Monodien  also  und 
Wechselgesänge  sind  nicht  an  Periodologie  gebunden;  selbst 
strophische  Anordnung  tritt  bei  den  ersleren  oft  gänzlich  zurück. 
Bedenkt  man  aber,  dass  die  Periodologie  nicht  für  die  Orchesis 
allein,  sondern  eben  so  gut  für  die  Musik  ihren  Werth  hat,  so 
muss  man  sehr  begreiflich  finden,  dass  sie  keineswegs  gänzlich 
zurücktritt  in  jenen  Arten  von  Gesängen,  sondern  rielmehr  oft  in 
schönster  Fülle  und  Mannigfaltigkeil  entwickelt  ist.     Eine  specielle 
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Darstellung  dieser  schwierigen  Compositionen  ist  dem  dritten  Bande 
der  Kunslformen  vorbehalten;  das  für  das  Verständniss  der  grossen 
Aeschyleischen  Compositionen  Nothwendigste  aber  werden  wir 
Buch  VI — VIII  geben.  Hier  sei  nur  erinnert,  dass  schon  bei 
Sophokles,  El.  I  und  besonders  Phil.  V  ein  üeberwuchern  langer 
repelirt- stichischer  Reihenfolgen  beginnt,  die  kaum  noch  auf  den 
Namen  von  Perioden  Anspruch  machen  können,  übrigens  vortreff- 
lich zum  Inhalte  der  Klagegesänge  passen  (vgl.  §33,  6).  BeiAeschylus 
dagegen  treffen  wir  sowohl  Wechselgesänge  und  Sologesänge  ohne  alle 
Periodologie  (Cho.  11 ;  Eum.  II;  Prom.  IV),  als  auch  einen  solchen 
(Ag.  V),  der  in  unübertrefflich  schöner  Weise  aus  der  wüstesten 
Unordnung  zu  einer  ausserordentlichen  Formenschönheit  emporsteigt. 
Schlagend  sind  die  Verhältnisse  in  der  Parodos  des  Prometheus, 
die  in  der  ersten  Strophe  der  Periodologie  entbehrt,  da  der  Chor 
der  Okeaniden  noch  in  der  Luft  schwebt,  aber  mit  wohl  geord- 
neten Perioden  abschliesst,  während  diese,  herabgestiegen,  sich 
ordnen  und  auf  der  Bühne  Platz  nehmen.  Perioden  in  der  ersten 
Strophe  herzustellen,  gelingt  nur  äusserlich,  und  die  so  her- 
gestellten sind  ohne  wahre  Gliederung,  wie  schon  in  der  Eurhyth- 
mie  erkannt  war. 

Wir  sehen  also,  dass  jede  Art  der  lyrischen  Partien  bei  den 
grossen  Dramatikern  je  nach  der  zu  Grunde  liegenden  Tanzweise 
ihren  scharf  ausgeprägten  Charakter  hat.  Und  so  muss  deshalb 
auch  aus  der  Periodologie,  und  hieraus  ganz  allein  ein  Verständ- 
niss der  antiken  Tänze  gewonnen  werden  können. 


§  33.    Ehetorisdier  Werth  der  rliythmisolieii 
Perioden. 

1.  Wir  stellen  in  der  Tliat  ausserordentliche  Forderungen  an 
die  Poesie,  wenn  wir  von  ihr  verlangen,  dass  ihre  Formen  zu 
gleicher  Zeit  einem  streng  geordneten  Chortanze,  einer  cfl'ectvollen 
und  in  keiner  Beziehung  lockeren  Musik  und  obendrein  dem  Inhalte 
vollkomnjcn  entsprechen  und  genügen  sollen.     Die  lyrischen  Theilc 
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der  classischen  Tragödie  haben  aber  vollständig  allen  drei  Forde- 
rungen entsprochen.  Es  ist  kein  einziger  Takt  für  Musik  und  Tanz 
unnütz,  verkehrt  gebildet  oder  unrichtig  gestellt;  und  ebenso  ent- 
spricht der  rhythmische  Bau  im  grossen  Ganzen,  so  weit  dies  näm- 
lich überhaupt  ausführbar  und  möglich  ist,  dem  Inhalte  der  ein- 
zelnen Strophen  und  Gesänge,  ja  dem  der  einzelnen  Verse.  Bei 
Pindar  und  den  übrigen  chorischen  Lyrikern,  deren  Gedichte  meist 
aus  stets  wiederkehrenden  Perikopen  von  je  einer  Strophe,  einer 
Gegenstrophe  und  einer  Epodos  bestanden,  war  das  Letztere  frei- 
lich nicht  möglich;  aber  der  tragische  Chor,  wie  er  die  Handlung 
durch  sein  Auftreten  in  die  Gegenwart  rückt  (indem  er  nicht 
episch  erzählt,  wie  in  jenen  Gedichten  des  Stesichorus  und  in 
wenig  geringerem  Grade  in  manchen  Epinikien  Pindars),  weiss  sie 
auch  durch  lebendige  Uebereinstimmung  der  Musik  mit  dem  Texte 
zu  klarster  Anschauung  zu  bringen.  Derartig  sind  die  Schöpfungen 
eines  Aeschylus  und  Sophokles.  Anders  freilich  steht  es  sogleich 
wieder  mit  Euripides,  der  wenig  tiefes  Verständniss  der  Form 
zeigt,  und  wieder  anders  mit  dem  Komiker,  der  nicht  selten  ge- 
radezu den  Werth  der  Formen  umdreht,  um  einen  komischen 
Effect  zu  erreichen. 

Ueber  den  Zusammenhang  des  Sinnes  mit  den  Formen  der 
Takte  und  Sätze  haben  wir  Verschiedenes  an  diesen  und  jenen 
Stellen  mitgetheilt,  in  §  18  u.  s.  w.  Eine  kurze  Charakteristik  der 
Taktformen  nach  ihrem  Ethos  gibt  Leitf.  §  10.  In  der  Eurhythmie 
ist  dagegen  auch  auf  die  Formen  der  Perioden  Rücksicht  genommen 
worden,  und  am  besten  wird  man  sich  aus  dem  Commentar  zu 
Ag.  I  und  V,  Eum.  I  und  IV,  Suppl.  I  und  §  19,  1  daselbst 
Orientiren  lernen.  Wir  begnügen  uns  hier  mit  einigen  zerstreuten 
allgemeinen  Bemerkungen. 

2.  Je  ungewöhnlicher,  her^•orragender  und  schärfer  ausge- 
prägt der  rhythmische  Bau  einer  Partie  ist,  desto  leichter  gelingt 
es,  den  Zusammenhang  derselben  mit  dem  Inhalte  des  Textes 
nachzuweisen.  Der  Grund  ist  kein  anderer,  als  der,  dass  eine 
solche  Partie  auch  eine  sehr  bemerkenswerlhe  Melodie  haben 
musste,  und  diese  kann  einem  Texte  nicht  nach  Belieben  gegeben 
werden.  Die  gewöhnlichen  kleinen  antithetischen,  palinodischen, 
slichischen  und  palinodisch- antithetischen  Perioden  nun  springen 
zu   wenig    hervor,    als    dass    deutliche   Absichtlichkeit    wegen    des 
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Worlsinnes  bei  ihrem  Bau  gcwaltel  haben  solllc.  Eben  so  sind 
Verse  von  gewölinlicher  Ausdehnung,  rliylhmischc  Sätze  von  den 
gewöhnlicheren  oder  ähnlichen  Formen  wenig  charakteristisch.  Aber 
grössere  rein  antithetische  Perioden,  namentlich  wo  ihr  Bau  be- 
sonders scharf  hervortritt  durch  verschiedenes  Taktmass  oder  ver- 
schiedene metrische  Gestalt  der  Reihen,  sind  meistens  auch  mit 
unverkennbarer  Absicht  dem  Inhalte  angepasst.  Dasselbe  ist  der 
Fall  bei  längeren  repetirt-palinodischen  und  repelirl  -  stichischen 
Perioden,  bei  dem  Mangel  an  Periodologie  und  bei  ungewöhnlich 
langen  Versen  oder  einer  Reihenfolge  besonders  kurzer  Verse. 

Findet  in  einem  Gesänge  und  besonders  in  einer  Strophe 
rascher  Wechsel  des  Taktes  und  des  Periodenbaues  statt,  so  wer- 
den diese  Verhältnisse  um  so  deutlicher.  Darauf  ist  in  den  oben 
cilirten  Stellen  des  Commentars  zu  Aeschylus  wiederholt  hinge- 
wiesen worden. 

3.  Im  Wechselgesange  lassen  die  Antithesen  in  der  Dar- 
stellung und  überhaupt  die  ganze  Einlheilung  derselben  sich  vor- 
züglich gut  durch  den  Wechsel  der  Personen  ausdrücken,  denen 
je  grössere  oder  kleinere  rhythmische  Abschnitte  zufallen.  Hier- 
diu'ch  werden  die  antithetischen  und  die  repetirten  Perioden  be- 
sonders deutlicb  und  zeigen  am  klarsten  den  innigen  Zusammen- 
hang von  Inhalt  und  Form.  Es  würde  viele  Ungehörigkeilen  nach 
sich  ziehen,  die  Verhältnisse  in  der  Strophe,  in  der  Periode  und 
dem  Verse  getrennt  zu  behandeln,  weshalb  wir  Alles  an  dieser 
Stelle  zusammenfassen. 

Aeschylus,  der  zuerst  den  Dialog  eingeführt  hat,  ist  auch  in 
der  Personenvertheilung  innerhalb  der  Chorgesänge  noch  auf  einem 
ungemein  primitiven  Standpunkte,  d.  h.  bei  ihm  herrscht  die 
strengste  und  unwandelbarste  Ordnung,  die  mit  wahrer  innerer 
Schönheit  geradezu  identisch  ist  und  nie  ein  Haarbreit  übertreten 
wird,  um  durch  Neuerung  und  Willkühr  zu  überraschen  und  Effect 
zu  machen.  Es  würde  die  Beobachtung  des  Personenwechsels  bei 
ihm  ganz  allein  genügen,  unsere  Eintheilungen  in  Sätze,  Verse  und 
Perioden  vollkommen  zu  beweisen  —  wie  eine  Unmenge  anderer 
Erscheinungen  ebenfalls  jede  einzeln  schon  die  von  uns  gefundene 
Periodologie  ausser  Zweifel  stellt.  Da  aber  der  Personenwechsel 
etwas  so  rein  Aeussercs  ist  und  auch  für  diejenigen  Ueb»'rzeugungs- 
kraft    be.'<ilzen    muss,    welche    den    Kunsllürmen    der   Poesie    kein 
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specielles  Studium  gewidmet  haben,  so  geben  wir  hier  die  llaupl- 
regeln  für  die  Praxis  des  Aescbylus.     Die  Fälle  sind: 

I.  Der  Chor  übernimmt  die  Strophen  und  Gegen- 
strophen, einzelne  Sänger  die  Anapästen  (von  denen  der 
Chor  auch  einzelne  Systeme  dazu  haben  kann).  Ag.  VII;  Eum.  VI; 
Prom.  I.     Das  umgekehrte  Verhältniss  findet  nie  statt. 

II.  Der  Chor  hat  einen  Theil  der  Strophen  und  ihre 
Gegenstrophen,  dazu  Anapäste;  zwei  einzelne  Sänger 
theilen  sicii  so  in  den  Rest,  dass  je  die  eine  die  Strophe, 
die  andere  die  Gegenstrophe  übernimmt.     Cho.  HI,  a  —  q, 

7],     i. 

Hier  wie  bei  (I)  offenbart  sich,  dass  der  Chor  auch  im 
Wechselgesange  möglichst  die  Hauptrolle  spielen  muss.  Ihm  lallen 
die  wichtigeren  Strophen  zu,  die  Einzelpersonen  tragen  mehr  ihre 
individuellen  Gefühle  vor,  so  zwar,  dass  Strophe  und  Gegenslrophe 
einander  dem  Sinne  nach  ergänzen.  In  dem  vorliegenden  Gesänge 
geht  die  Theilung  weiter  in  Str.  ^  und  '^;  am  Schluss  aber  wird 
sie  wieder  strophisch,  nach  Regel  DL 

Es  kommt  nicht  vor,  dass  einem  einzelnen  Sänger  bestimmte 
Strophen  und  Gegenslrophen  zufallen,  wälurend  der  Chor  und  ein 
anderer  Sänger  dieser  eine  andere  Strophe,  jener  die  Gegenstrophe 
dazu  vortragen. 

m.  Jeder  Sänger  (und  so  auch  der  Chor)  übernimmt  je 
eine  oder  mehrere  Perioden  in  der  Strophe.  Suppl.  IX,  ß. 
—  SepL  Vm,  a.  —  Pers.  VII,  a.  ß. 

IV.  Wird  eine  Periode  unter  zwei  Sänger  vertheilt, 
und  der  Wechsel  ist  nicht  von  Vers  zu  Vers,  so  muss 
jeder  Sänger  in  der  palinodischen  Periode  eine  ganze 
Gruppe  übernehmen;  in  den  antithetischen  Perioden 
muss  ebenfalls  durch  den  Personenwechsel  die  Zusam- 
mensetzung klar  werden,  so  dass  der  neue  Sänger 
durchaus  eine  neue  Gruppe  beginnen  muss.  Auch  ein 
Vorspiel  kann  abgetrennt  werden  (und  so  gewiss  auch  ein 
Nachspiel,  wofür  aber  keine  Beispiele  vorliegen).  Ausserdem 
darf  der  Personenwechsel  in  der  einen  Gruppe  vers- 
weise staltfinden,  während  die  andere  von  einem  ein- 
zelnen Sänger  (oder  dem  Chor)  vorgetragen  wird. 
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Diese  Regel  ist  ausserordenllich  wichtig.     Wir  bitten  §  31,  10 


zu  vergleichen.     Die  Fälle  sind 


Ag.  V,  ^ 


Eum.  V 
(bachiisch). 


B. 


Suppl.  IX,  a       Sept.  VDI,  ß. 


Sept.  VIII,  y. 


Cho.  III,  ?.        Pers.  VU,  5. 


Eum.  VH? 

A.  4v 

5 

B.  ^' 


Sept.  IX,  Ep.,  Per.  IV. 

A.  6 

B.  f 
6' 


Man  prüfe  die  Anlilliesen,  welche  gleichzeitig  im  Texte  statt- 
finden! Wie  schön  und  sinnreich  diese  Personen verlheijung  ist, 
ergibt  sich  auf  den  ersten  Blick,  ebenso  wie  leicht  ein  luigeregelles 
Eingreifen  in  allen  Perioden  möglich  gewesen  wäre,  und   wie  sehr 


§  33.    Rhetorischer  Werth  der  rhythmischen  Perioden, 


365 


deshalb  der  Bau  von  jenen  durch  diese  Gesetzmässigkeit  be- 
wiesen wird. 

y.  In  kommatischen  Gesängen  ohne  Periodologie 
fallen  den  einzelnen  Sängern  bestimmte,  in  sich  einige 
Abtheilungen  zu.     Ag.  V.  —  Eum.  II. 

VI.  Häufig  ist  der  Fall,  dass  die  einzelnen  Sänger  je 
einen  Vers  übernehmen.  Cho.  DI,  ^.  —  Suppl.  IX,  y.  — 
Sept.  IX,  Pro.,  Str.  und  Ep.  —  Pers.  VII,  s.  In  diesem  Falle 
müssen  alle  Verse  gleiche  Ausdehnung  haben,  ausge- 
nommen die  nicht  respondirenden  (\'orspiele  u.  s.  w.). 

Die  Betrachtung  der  einzelnen  Stellen  ist  äusserst  lehrreich  für 
die  Erkenntniss  des  Wesens  der  Perioden. 

Zweigliedrige,  also  stichische  mit  Personentheilung,  zeigen 
immer  eine  starke  Sinnantithese  in  den  beiden  Versen.  Die 
Stellen  sind: 


Sept.  LX,  Str.,  Per.  U. 
Ä.   zpb^  9tXou  ©qp^tco. 
I.     xal  <p'!Xov  exTavec- 

ib.  Per.  III: 

Ä.    S'.-Xa  Xe^e'-v. 
I.     hi-zkci  5'  opav. 

ib.  Per.  IV: 

Ä.   'A^sov  Toiov  xaS'  sfj'u'ä'ev. 
I.     a?,'6'  d8£X9ai  ahtktftmv. 

ib.  Ep.,  Per.  U: 

Ä.     '-«   TCGVOC 

I.     'M  xaxa. 

Vgl.  Suppl.  IX,  y.  P-  n. 


Gstr.  Per.  II: 
I.     oXsöi  S-^t'  axo, 
Ä.    xdvSe  8'  svcffTicje. 

ib.  Per.  lU: 


L 
Ä. 


TttAttv  yevor. 
xaXav  tzÖlZqc. 


ib.  Per.  IV: 
I.     8uGTava  y.r^hT^  ofxovufxa, 
A.    Xuypa  StTuaXxov  Tojp-axüv. 

ib.  Ep.,  Per.  DI: 
Ä.    5ü[jLaat  xa',  x'^ovt 

I.       Xat   TO    TTpOGt)   Y    SfXOl. 


In  dreigliedrigen  Verbindungen  fasst  der  letzte  Vers  den  In- 
liall  der  andern  beiden  zusammen.     Vgl.  Cho.  III,  ^,  Per.  I. 

In  viergliedrigen  Folgen  enthält  der  zweite  Vers  eine  Anti- 
these des  ersten,  der  vierte  eine  solche  des  dfrilten,  so  dass  maa 
palinodische  Perioden  von  dem  Bau 
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darin  erkennt  (§  31,  2 — 3). 
Sept.  LX,  Sir. 

I.     svTOi;  6s  xapSi'a  öts'vsi. 

Ä.    Iw  li)  TCavSupTS  au. 

I.     Gu  8'  auTs  xal  Tcava^Xte. 

ib.  Epod. 

Ä.    ah  Towuv  oic'^a  StaTispov  — 
I.     cu  8'  ouSsv  uGx&pov  fxa'ä'cSv 
Ä.    STTSL  xarijX^e^  ic,  tücXw 
I.     SopG?  ye  T(58'   avnripsTac. 


ib.  Gsl. 
I.     Yj  Suc^saxa  TrvjjJLara. 
Ä.    eSsL^ar'  ex  9UYä^  iwv. 
I.     01)5'    I'xst'   o<;  xaxs'xxavsv, 
A.    aw'ä'etc  8s  tcvsujx'  aTrciXecev. 


Oder    auch    die  Verse    zälilen    nach    einander    auf,    wocUn'ch    die 
Periode  zur  repetirt  slichischen  wird,  Pers.  YII,  s,  Per.  III. 

VII.  Eine  genaue  Zerlegung  in  Sätze  haben  wir  Eum.  I,  ß, 
Per.  ni;  und  eine  solche  in  die  einzelnen  Takte  ib.  Per.  I  und  II. 
Dabei  lallen  die  Personen  bei  steigenden  Takten  mit  den  Auftakten, 
bei  nicht  steigenden  (dort  antithetischen,  päonischen)  mit  den  Sen- 
kungen ein.  Eurh.,  S.  248  ist  diese  Responsion  nach  Takten  be- 
sprochen. 

VIII.  Wenn  ohne  Taklresponsion  die  Personen  sich 
in  einsätzige  Verse  theilen,  so  wird  dadurch  immer  die 
Tetrapodie  in  2  +  2,  die  liexapodie  in  2-1-4  Takte  zer- 
legt. —  Pers.  VII,  s,  4.  —  Sept.  IX,  Pro.  1.  2.  3.  4  5.  Da- 
bei ist  sehr  bemerkenswerth,  dass  die  erste  Hälfte  immer  steigende 
Takte  hat,  die  zweite  ebenfalls  steigende  bei  den  Tetrapodien,  aber 
fallende  bei  den  Ilexapodien  —  die  längere  Reihe  bedurfte  einer 
solchen  Antithese!  Ferner  finden  bei  solchem  Personenwechsel 
immer  starke  Antithesen  im  Sinne  der  beiden  Verslheile  stalt.  Man 
vergleiche  die  Stellen! 

IX.  Oefter  niirfmt  die  Personenlheilung  im  Verlauf  des  Ge- 
sanges zu;  aber  gegen  den  Schluss   hin  fallen   dann  meist  wieder 
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den  einzelnen  Personen  grössere  Partien  zu.     Cho.  III;  Suppl.  IX; 
Sept.  IX.     Anders  Pers.  VII. 

4.  Nur  im  Dialog  finden  wir  bei  Aesrhyius  einmal  eine  Thei- 
lung  des  Verses,  die  mit  der  rhythmischen  Gliederung  niclit  in 
Beziehung  steht,  Prom.  980: 

n.    ol'jJLOt.    E.   TcSs   ZS'JC  To'j-O?  O'JX  iizLc-CLXOLi. 

Es  ist  dies  ein  deutlicher  Fingerzeig,  dass  die  Trimeter  des 
Dialogs  sclion  zur  Zeit  der  Blüte  der  Tragödie  anfingen,  sich  von 
einem  mehr  melischen  Vortrage  zu  emancipiren  und  mehr  und  mehr 
einen  declamatorischen  Charakter  anzunehmen.  Bei  allen  folgenden 
Dichtern  nehmen  diese  Erscheinungen  zu,  und  besonders  häufig  ist 
eine  Zerfällung  des  Trimeters  in  zwei  Tripodien  durch  die  Personen- 
Iheilung,  wodurch  man  auf  diejenige  Intonirung  des  Trimeters  ge- 
führt wird,  welche  ich  Leitf.,  §  26  und  Comp.,  §  13,  5  statuirt 
habe.  Da  die  specielle  Darstellung  dieser  Verhältnisse  in  Band  IV 
der  Kunslformen  gehört,  so  möge  vorläufig  auf  die  hübsche  Zu- 
sammenstellung von  M,  Wilms  de  personarum  mutatione  et  a 
poelis  Iragicis  et  ab  Aristophane  in  versibus  dialogicis  usurpala, 
Düsseldorf  1855  verwiesen  werden.  Nur  sind  hier  auch  melische 
Verse  ohne  Unterscheidung  herbeigezogen  und  mehrere  Irrthümer 
in  der  Personenverlheilung  begangen  worden. 

Schon  bei  Sophokles  sind  aber  mit  Einem  Schlage  die 
schönen  Gesetze  für  die  Personenverlheilung,  wie  sie  bei  Aeschylus 
herrschen,  verschwunden.  Es  wird  nicht  der  geringste  Unterschied 
mehr  gemacht:  an  beliebigen  Stellen  sowohl  der  Perioden  als  der 
Verse  und  Sätze  tritt  Personenwechsel  ein.  Ich  wüsste  kein  zweites 
Beispiel  in  der  ganzen  Literatur,  dass  eine  bisher  herrschende  so 
schöne  und  einfache  Gesetzlichkeit  unmittelbar  in  dem  Grade  auf- 
gehoben sei ;  es  hängt  aber  diese  Freiheil,  die  Partien  ganz  beliebig 
unter  die  Sänger  zu  verlheilen,  ohne  Zweifel  mit  dem  Streben  zu- 
sammen, Effect  zu  machen.  Man  kann  leicht  einen  klaren  Ueber- 
blick  der  Verhältnisse  gewinnen  in  El.  111;  0.  C.  I.  II.  IV.  IX; 
Trach.  VI.  VIII;  Phil.  I.  V.  —  An  anderen  Stellen  sehen  wir  aber 
auch  die  Aeschyleischen  Gesetze  treu  bewahrt,  wenigstens  da,  wo 
in  einer  grossen  wesentlich  antithetischen  Periode  die  Uebertrelung 
derselben  eine  grosse  Unklarheit  im  Gefolge  haben  würde,  El.  I,  ß. 

5.  Wie    durch    die    Perioden    antitheüschen    Baues    scharfe 
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Gegensätze  im  Sinne  der  rhetorischen  Sätze  und  Aehnliches  au.<;go- 
drückt  werden  soll,  ist  im  Commenlar  zu  Aeschylus  bereits  mehr- 
fach notirl  worden.  Am  deutlichsten  wird  die  Sache,  wo  der 
Periodenbau  rasch  ein  anderer  wird,  wie  in  der  Epodos  Ag.  I,  wo 
der  Commentar  zu  vergleichen  ist.  Die  Antithesen  im  Sinne  des 
Textes  zeigen  sich  aber  am  deutlichsten  dort,  wo  die  Sätze  in  der 
Periode  verschiedenes  Taklmass  haben,  oder  wo  einzelne  derselben 
einen  ganz  besonders  hervorstechenden  metrischen  Bau  haben,  z.  B. 
durch  die  Taktform  D  in  choreischen  Reihen.  Lehrreich  sind  be- 
sonders folgende  Stellen:  Ag.  III,  y.  Per.  ü;  IV,  a.  Per.  1; 
Sept.  VIII,  y;  Eum.  IV,  y.  Hier  liegen  fast  dieselben  rhelorischen 
Gruppirungen  (chiaslische  Perioden)  vor,  als  rhythmische  Figura- 
tionen  vorhanden  sind,  und  dies  sind  zugleich  diejenigen  Perioden 
antithetischen  Baues,  in  denen  derselbe  am  schärfsten  ausge- 
sprochen ist. 

6.  In  der  repetirt  palinodischen  Periode,  namentlich  wo  sie 
aus  Daclylen  besteht,  kommt  eine  gewisse  unwandelbare  Festigkeit, 
Bestimmtheit,  Vertrauen  zum  Ausdruck,  wie  schon  der  Anfang  in 
der  Parodos  des  Agamemnon  lehrt.  Bei  kleinerem  Umfange  der 
zweisätzigen  Verse,  wie  beim  dochmischen  Dimeter,  geht  diese 
Periodenart  wie  rhythmisch,  so  auch  ihrer  Bedeutung  nach  in  die 
repetirt  stichische  über,  deren  Wesen  ist,  lange  Reihen  von  Gleich- 
artigem aufzuzählen.  Aus  diesem  Grunde  finden  wir  die  concitirten 
üactylen  fast  nur  als  lange  repetirte  Perioden  aus  lauter  Tetrapo- 
dien, die  obendrein  nicht  befriedigend  mit  der  Form  F,  sondern 
meist  mit  der  Form  B  schliessen.  Man  vergleiche  nur,  um  den 
Sinn  dieser  Perioden  zu  erkennen,  die  repetirt  stichischen  Partien 
in  El.  I  und  Phil.  V.  Ganz  besonders  lehrreich  ist  aber  der  Klage- 
gesang Pers.  III.  In  Strophe  a  und  -y  sind  die  längsten  repetirt 
stichischen  Perioden,  welche  überhaupt  bei  Aeschylus  vorkommen  — 
und  zugleich  die  deutlichsten  lang  hingezogenen  Aufzählungen.  Man 
vergleiche  nur  jene  Strophen  mit  ihren  Reihen  wie: 

Ss'pSt);;  {jiev  aycLj&v,  Toxot, 
Ssp^(;  8'  otTcoXeasv,  totoI, 
Sep^Tji;  5e  ravT*  ^TceöTcev  — 

und  man  wird  sogleich  gewahr  werden,  was  die  rhythmische  Form 
auch    für   den  Wortsinn    bedeute.      Und    damit    völlige    Sicherheil 
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eintrete  und  der  letzte  Zweifel  beseitigt  werde,  so  steht  zwischen 
jenen  beiden  Strophenpaaren  ein  Strophenpaar  (ß')  ohne  jene  Auf- 
zählungen und  zugleich  ohne  jene  Periodenform,  mit  kleinen  nur 
zwei-  bis  dreigliedrigen  Perioden,  die  trefflich  sich  dem  Inhalte  der 
wechselnden  Gedanken  anschliessen.  Ja,  Strophe  a  selbst  endet 
mit  zwei  Versen,  die  nicht  mehr  jene  Herzählungen  enthalten  und 
sogleich  auch  den  periodischen  Bau  ändern. 

Ich  hätte  lange  Reihen  Citate  als  Belege  und  Erläuterung  der 
im  Allgemeinen  aufgestellten  Grundsätze  geben  können.  Doch  wird 
für  jeden,  der  Augen  hat,  es  beweiskräftig  genug  sein,  wenn 
sämmtliche,  besonders  rhythmisch  hervorragende  Perioden  bei 
Aeschylus  —  und  diese  sind  so  eben  aufgeführt  worden  —  auch 
ganz  analoge  rhetorische  Verhältnisse  zeigen.  Es  gibt  nämlich  keine 
durch  Taktwechsel  u.  s.  w.  schärfer  ausgeprägten  Perioden  antithe- 
tischen Baues  bei  Aeschylus,  als  die  oben  citirten;  ebenso  sind  die 
drei  repetirt  palinodischen  und  repetirt  stichischen  Perioden,  die 
so  eben  besprochen  wurden,  die  allerhervorragendsten  bei  dem 
Vater  der  Tragödie.  Die  repetirt  stichische  Periode,  Cho.  I,  ß, 
V.  6 — 10  ist  schon,  trotzdem  sie  fünfgliedrig  ist,  weniger  hervor- 
ragend, da  sie  nur  den  Anhang  ihrer  Strophe  bildet  und  ausser- 
dem gegen  das  Ende  in  der  Gestalt  der  Reihen  stärker  variirt  ist. 
Daher  wird  in  ilu-  auch  in  geringerem  Grade  aufgezählt. 

Auch  die  monodischen  Spondeen,  den  concitirten  Dactylen 
analog,  bilden  meist  sehr  lange  Reihen,  durch  welche  der  „nicht 
endende  Schmerz"  ausgedrückt  werden  soll. 

7.  Will  man  erkennen,  welche  Bedeutung  den  aus  langen 
„athemlosen"  und  den  aus  ausserordentlich  kurzen  Versen  gebil- 
deten Perioden  innewohne,  so  vergleiche  man  bei  Aeschylus  ganz 
besonders  folgende  Stellen  und  den  Commentar  dazu  in  der  Eurhyth- 
mie:  Ag.  I,  Str.  8,  Per.  H;  Sept.  V,  Str.  ß;  Prom.  I,  Str]  a. 
Man  vergleiche  zu  den  beiden  letzteren  Stellen  ausserdem  Eurh., 
S.  82  sq. 

8.  Auch  in  der  Hinsicht  beweist  sich  Aeschylus  als  derjenige 
Dichter,  welcher  auf  dem  Boden  der  reinsten  Natürlichkeit  steht, 
dass  er  nicht  durchgängig  Periodologie  eingeführt  hat.  Diese  durfte 
fehlen  in  Wechsel-  und  Sologesängen,  die  von  keinen  regelmässigen 
Tanzschwenkungen  begleite!    waren;   sie  ist  aber  nur  unterlassen, 
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WO  zugleich  der  Inhalt  des  Gesanges  einer  so  strengen  Gliederung 
widerstrebte,  so  dass  diese  letztere  als  etwas  Aufgezwungenes  und 
Fremdartiges  hätte  erscheinen  müssen  und  die  rhythmische  Wohl- 
ordnung mit  der  Verwirrung  im  VVortsinne  einen  grellen  Wider- 
spruch gebildet  liätte. 

Es  felill  nämlich  die  Periodologie  ganz  oder  zum  Theil 

1)  in  Ag,  V  in  den  Anfangsstrophen,  weil  die  Seherin  in 
dunklen  Rälhseln  spricht  (vgl.  Eurh. ,  S.  143  sq.); 

2)  in  Cho.  II,  einem  ebenfalls  mit  Absicht  dunklen  und  kaum 
verständlichen  Gebete; 

3)  in  Eum.  II,  weil  der  Inhalt  ein  buntes  Gemisch  von  Auf- 
forderungen, Verwünschungen  und  Betheuerungen  ist,  zugleich  aber 
das  wirre  Suchen  der  Erinyen  zur  Anschauung  kommen  soll; 

4)  in  Prom.  IV,  wo  lo's  Wahnsinn  ausgedrückt  wird  durch 
den  wirren  Rhythm; 

5)  in  der  Anfangsstrophe  von  Prom.  I,  um  die  hastige  und 
ungeordnete  Luftfahrt  der  Okeaniden  darzustellen. 

Sophokles  hat  nirgends  es  an  Periodologie  fehlen  lassen.  Die 
Musik  also  ist  bereits  so  sehr  zur  Herrschaft  gelangt,  dass  man 
ihre  Formen  auch  dort  anwendet,  wo  sie  wenig  in  Einklang  mit 
dem  Inhalte  stehen.  Zugleich  aber  hängt  auch  diese  Erscheinung 
eng  zusammen  mit  der  vollständigen  Emancipirung  der  einzelnen 
Gesänge,  die  nicht  mehr  zu  einer  einheitlichen  Composition,  deren 
Gesetze  sich  durch  das  ganze  Drama  erstrecken,  vereint  sind.  Ein 
einzelnes  Chorlied,  das  ausser  musikalischem  Connex  mit  den  übri- 
gen im  Drama  steht,  darf  keine  ungeregelten  Rhythmen  mehr 
haben,  wie  dasjenige,  welches  nur  in  die  grosse  Composition  als 
Conirast  eingeschoben  ist,  um  die  Wohlordnung  in  den  vorauf- 
gehenden und  folgenden  Gesängen  desto  mehr  hervorzuheben.  Und 
ausserdem  finden  wir  in  den  SophokleTschen  Gesängen  keine  der 
Motive,  die  in  den  einzelnen  Aeschyleischen  Gesängen  den  Mangel 
an  Periodologie  hervorgerufen  haben. 

9.  Eine  ganz  eigenthümliche  Erscheinung,  welche  sich  Sept. 
1,  Y,  Per.  II  und  weniger  bemerkbar  auch  anderswo  findet,  mag 
hier  noch  erwähnt  werden.  Diese  Periode  besteht  aus  dochniischen 
Dimetern  und  der  jambischen  Ilexapodie 
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welche  die  beiden  äussersten  Glieder  der  grossen  palinodisch- 
mesodischen  Periode  bildet  und  ausserdem  als  Mittelspiel  auftritt. 
Dass  dieser  Satz  inelisch  sei,  beweist  ausser  seinen  Synkopen 
eben  die  Stellung  in  der  Periode.  Aber  wie  eigenthümlich: 
trotzdem  fünf  Verse  in  dochmischem  Masse  dazwischen  liegen, 
ist  doch  der  Sinnzusammenhang  der  ersten  Hexapodie  mit  der 
letzten  sowohl  in  der  Strophe  wie  in  der  Gegenstrophe  so  augen- 
scheinlich und  so  eng,  dass  alle  dazwischen  liegenden  Verse  eigent- 
lich nur  unterbrechen.     Man  vergleiche  nämlich: 

Str.  V.  3.    'Ap^eloi  -^ag  7:okia[i.a.  KaSfxou 
9.    TCpoaiOTavra!. ,  TcaXo  Xa^ovre^. 

Gstr.  V.  3.     Kuxptr  ^',  obzsg  yevou^  xpcfiatop 
9.    xoupa,  To^otffiv  SU  Ty^a^ou. 

Wir  finden  hier,  dass  der  antithetische  Bau  ganz  besonders 
deutlich  gemacht  ist,  wie  durch  die  metrische  Gestalt  der  Verse, 
so  durch  den  engen  Sinnzusammenhang  in  den  beiden  äussersten 
Gliedern.  Sonst  würde  eine  rhetorische  Antithese  denselben  Zweck 
erfüllen;  dass  aber  auch  das  hier  angewandte  Mittel  ein  wirkungs- 
volles ist,  liegt  auf  der  Hand.  Merkwürdig  aber,  die  Verse  drei 
sind  auch  im  engsten  Sinnzusammenhange  mit  den  folgenden  doch- 
mischen Dimetern: 

Str.  V.  3.    'Apyetot  jdg  zoX'.aixa  KaSptou 
4.     xuxXouvrai. 

Gstr.  V.  3.     KuTuptc  ^',  aicep  Yevoy(;  7cpo(JiaTop, 
4.     aXsucov. 

So  erkennen  wir  hier  auf  das  Deutlichste,  wie  wohl  ver- 
bunden die  einzelnen  Theile  der  Melodie  unter  sich  waren,  und 
mit  welcher  Kunst  dennoch  Anfang  und  Ende  der  Periode  in  die 
nächste  Beziehung  gebracht  wurden.  Zugleich  vermögen  wir  aus 
dieser  Beobachtung  zu  erkennen,  dass  in  der  vorliegenden  Strophe 
nicht  eine  repetirt  palinodische  Periode  mit  Vorspiel  zu  suchen  ist, 
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ein  Bau,  der  mit  Eurh.,  §  11,  2,  HI  in  Widerspruch  stände. 
Und  so  würde  an  zahlreichen  Stellen  gezeigt  werden  können,  wie 
nur  die  in  der  Eurhylhmic  bereits  aufgestellten  Regeln,  streng  an- 
gewandt, auf  neue  Resultate  führen,  während  die  geringste  üeber- 
Irelung  derselben  überall  auf  Widersprüche  und  Inconsequenzen 
der  allerverschiedensten  Art  führt.  Wir  haben  bei  manchen  Ge- 
legenheilen bereits  Belege  dazu  gegeben. 


Fünftes  Buch. 
Die     Strophen. 


§  34.    Begriff  und  Hauptgesetze  der  Strophen. 

1.  Wir  kommen  zu  dem  schwierigsten  Punkte  der  ganzen 
Compositionslehre.  Es  ist  bekannt  genug,  dass  man  bei  den  bis- 
herigen Theorien  nicht  vermocht  hat,  zu  einer  Erkenntniss  des 
Baues,  namentlich  der  chorischen  Strophen,  zu  gelangen;  und  un- 
möglich kann  man  in  kurzen  Definitionen  und  Schemen  denselben 
zu  lebendiger  Anschauung  bringen.  Wir  müssen  deshalb  Scliritt 
für  Schritt,  mit  der  Aufzählung  äusserer  Kennzeichen  beginnend, 
bis  zu  den  grösseren  und  kunstvolleren  Strophen  vorzudringen  ver- 
suchen, deren  Verständniss  erst  das  SchlussresuUat  der  sämmt- 
lichen  folgenden  Darstellungen  sein  kann.  Das  Ueberzeugende  wird 
freilich  eben  so  selir  im  Nachweise  jener  äusseren  Gesetzlichkeit, 
als  in  den  sich  ergebenden  sinnreichen  Constructionsprincipien 
wohnen ;  denn  ohne  jene  positiven  Angaben  würde  man  leicht  einen 
grossen  Theil  der  angenommenen  Bauarten  für  subjectives  Ermessen 
halten  können. 

Wir  haben  es  nicht  mit  rein  mathematischen  Begrifl'en  zu 
tlmn,  die  eigentlich  durch  eine  richtige  Definition  schon  vollständig 
erledigt  sind,  sondern  mit  Kunstproductionen ,    die  in   bestimmter 
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historischer  Enlwickelung  sich  heranbilden,  und  bei  den  einfachsten 
Formen  beginnend,  schliesslich  zu  einem  so  kunstvollen  Baue  sich 
erweitern,  dass  es  schwer  fällt,  in  letzterem  den  einigen  Mittelpunkt 
zu  finden.  Ohne  einen  Blick  auf  diese  historische  Entwickelung  ist 
deshalb  der  Bereich  der  Strophe  schlechterdings  gar  nicht  festzu- 
stellen. Sodann  sind  die  Strophen,  was  wohl  festzuhalten  ist,  nur 
so  lange  vollständig  in  sich  abgeschlossene  und  abgerundete  Grössen, 
als  sie,  ohne  Wechsel  der  Form,  die  Compositionen  in  ununter- 
brochener Folge  bilden.  Wechseln  dagegen  verschiedene  Formen 
derselben,  so  ist  es  möglich,  ja  zuweilen  gewiss,  dass  eine  Strophe 
an  und  für  sich  kein  völlig  befriedigend  abgeschlossenes  Ganze 
sei,  dass  vielmehr  erst  im  ganzen  Complex  der  Strophen  und 
Gegenslrophen ,  wozu  noch  die  Vorstrophen  {Tzgoohoi) ,  Mittel- 
strophen ((jieao5oi)  und  Nachstrophen  [iTzohoi]  treten,  der  volle 
Abschluss  und  die  oberste  Einheit  zu  finden  sei.  Wir  kommen 
also  zu  ganz  ähnlichen  Erscheinungen  wie  bei  den  Versen.  Der 
einfachste  und  regelmässigste  Bau  findet  sich  in  den  fortlaufend 
gebrauchten  Strophen  der  äolischen  und  jonischen  Lyrik; 
am  verwickeltsten  ist  der  Bau  derselben  bei  den  Enkomiasten,  wo 
eine  äusserst  kunstvolle  Melodie  auf  je  ein  Strophenpaar,  dem  eine 
Nachstrophe  folgt,  vertheilt  ist;  einfacher  und  lichtvoller  wird  er 
wieder  in  den  tragischen  Chorliedern,  da  hier  die  grösste  Mannig- 
faltigkeit nicht  innerhalb  der  je  zwei  Strophenformen  concentrirt  zu 
werden  braucht,  sondern  durch  einen  Wechsel  verschiedener 
Strophen  erreicht  wird.  So  werden  wir  denn  in  §  35 — 37  nach 
einander  zu  betrachten  haben  die  fortlaufend  gebrauchten  Strophen, 
die  Strophen  der  Dramatiker  und  die  Pindarischen  Strophen,  ganz 
wie  wir  die  Verse  darstellten  in  §  28 — 30. 

2.  Die  obige  Betrachtung  zeigt  zugleich,  dass  die  Theorie 
der  Strophen  auf  das  Innigste  zusammenhänge  mit  der  der  ver- 
schiedenen Arten  der  Poesie.  Wii  langen  so  bei  der  Lehre  von 
den  Typen  an,  welche  im  Leitfaden,  Buch  IV  behandelt  ist,  wäh- 
rend die  Organisation  der  chorischen  Gedichte  nach  der  einen  Seile 
hin  Buch  V  weiter  erörtert  ist.  Hier  nun  fassen  wir,  indem  wir  für 
das  Uebrige  auf  den  citirtcn  Abschnitt  verweisen,  nur  kurz  zu- 
sammen, was  für  die  längsten  in  sich  abgeschlossenen  und  meist 
ein-  oder  melirere  mal  wiederholten  Abschnitte  der  verschiedenen 
Gedichtarien  zu  sagen  ist. 
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I.  Im  recitativen  Gedichte  ruht  die  Einheit  in  dem  eine 
wohl  abgerundete  Periode  bildenden  Verse,  der  eine  feste  Modu- 
lation trägt,  die  vermöge  ihrer  geringen  Mannigfaltigkeit  in  Tönen 
leicht  eine  einfache  Begleitung  durch  die  Leier  findet.  Vgl.  hier- 
über Comp.,  §  28  und  Leitf.,  §  26. 

II.  Während  die  recitative  Poesie  mehr  declamatorischen  Cha- 
rakter annimmt,  entwickeln  sich  Verse  aus  je  Einem  rhythmischen 
Satze,  die  weniger  eine  musikalische  Modulation  tragen,  als  die- 
jenigen Accente  hervortreten  lassen,  die  der  Wortsinn  erfordert. 
Vgl.  §  13.  7. 

in.  Die  komische  Poesie,  d.  h.  die  der  Jambographen ,  nach 
lebendigen  Conlrasten  strebend,  führt  Gruppen  von  je  zwei  oder 
drei  Versen  ein,  die  theils  durch  sehr  verschiedenen  Umfang,  theils 
durch  abweichendes  Taktmass  einen  komischen  Effect  machen. 
Diese  Gruppen  (cü  iizt^hoi,  nicht  aC  iiz.)  eignen  sich  deshalb  höch- 
stens zu  komischen  Liedern,  durchaus  nicht  zu  Tanzweisen,  da 
ihnen  jedes  Gleichgewicht  fehlt,  am  besten  aber  zur  lebendigen 
Declamation.  und  dass  sie  so  von  Anfang  an  verwendet  sind, 
zeigt  schon  Archilochus,  bei  dem  sie  in  den  Fabeln,  jenen  Ge- 
dichten, die  vermöge  ihres  didaktischen  Charakters  am  weitesten 
von  dem  ursprünglichen  musikalischen  Charakter  entfernt  sind,  auf- 
treten.    Vgl.  Leitf,  §  28. 

IV.  Dagegen  tritt  schon  frühzeitig  in  der  rein  melischen 
Poesie  das  Bestreben  auf,  die  Verse  zu  grösseren,  wiederkehren- 
den Abtheilungen  zu  vereinen,  die  sowohl  in  sich  durch  deutliche 
Antithesen  die  alte  Einförmigkeit  unter  den  Versen  aufheben  und 
in  dieser  Beziehung  mit  den  Gruppen  der  Komiker  stimmen,  als 
auch  ein  vollständiges  Gleichgewicht  unter  den  einzelnen  Theilen 
bewahren  und  in  so  fern  der  im  Verse  herrschenden  Gesetzlichkeit 
einen  weiteren  Spielraum  eröffnen.  Dies  eben  sind  die  Strophen. 
Die  älteste  Art  derselben  ist  das  Distichon,  das  nur  äusserlich  mit 
den  „epodischen"  Gruppen  zusammengestellt  werden  kann  und  aus 
einer  Verschmelzung  zweier  Versperioden  besteht: 


3x  oder 


(,i 
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Eine  Strophe  also  kann  aus  einer  einzigen  Periode 
bestehen,  aber  schon  in  ihren  ersten  Anfängen  besteht 
sie  immer  aus  mehr  als  Einem  Verse,  worin  sie  wesentlich 
von  den  blossen  Perioden  verschieden  ist,  die,  wie  wir  wissen, 
sehr  oft  aus  Einem  Verse  bestehen,  ja  deren  mehrere  sogar  theil- 
weise  bei  Pindar  in  Einem  Verse  vereinigt  sind.  §  30,  II.  So- 
dann aber  treten  gewöhnlich  mehrere  Perioden  zur  Bil- 
dung einer  Strophe  zusammen,  die  aber  als  Einheil  er- 
scheint durch  die  Wohllautsgeselze,  welche  in  der  Zu- 
sammenstellung dieser  Perioden  und  in  ihrer  Verbindung 
unter  einander  entscheiden.  —  Selbstverständlich  lassen  diese 
Wohllautsgesetze,  wie  sie  im  blossen  Rhythmus  erscheinen,  in  der 
Musik  jedoch  begründet  sind,  sich  nicht  in  eine  kurze  Definition 
fassen;  sie  sind  der  Gegenstand  der  folgenden  Darstellung. 

Die  Strophe  nämlich  bildet  entweder  eine  vollkommen 
in  sich  abgeschlossene  Melodie,  und  dies  ist  der  Fall  bei 
allen  fortlaufend  gebrauchten  Strophen,  so  wie  bei  vielen  chorischen; 
oder  mindestens  einen  deutlichen  und  an  sich  wohl  be- 
friedigenden Abschnitt  in  einer  grösseren  Composition, 
und  dies  ist  der  Fall  in  den  Chorliedern,  namentlich  der  Tragödie. 

Ferner  ist  die  Strophe  die  Unterlage  für  eine  Reihen- 
folge wohl  abgegrenzter  Tanzschwenkungen,  die  in  Be- 
wegungen der  Choreuten  bestehen,  denen  vollkommene 
Symmetrie  und  Ebenmass  innewohnt  —  und  daher  gibt 
es  keine  Strophen  ohne  die  tadelloseste  Periodologie.  Da 
aber  dies  Gleichmass  erreicht  werden  kann  auch  durch  Repelition 
von  Gruppen,  die  an  sich,  einzeln  genommen,  kein  vollkommenes 
Ebenmass  haben ,  so  können  auch  die  unter  (III)  erwähnten  Grup- 
pen in  den  Perioden  Verwendung  finden.  Wenn  z.  B.  die  Sätze  a 
und  b  verschieden  sind  und  daher  die  Gruppe  a  -f  b  keine 
chorischc,  Periode  bilden  kann,  so  entsteht  wiederum  ein  vollkom- 
menes Gleichmass,  wenn  man  setzt:  (a  +  b)  -|-  (a-f-h),  wo 
a  -f  b  =  a  +  h.  Wird  nun  .durch  ein  ganzes  Gedicht  nichts 
wiederholt,  als  a  +  b,  so  tritt  nur  das  üngleichmüssige  hervor,  ge- 
schieht es  aber  in  bestimmter  Ordnung,  z.B.  (a -|- b)  -\-  (a -}- b), 
was  immer  viergliedrige,  auch  wohl  vierversigc  Abtheilungen  gibt, 
so  tritt  umgekehrt  das  vollkommenste  Gleichmass  ins  Bewusstsein; 
ebenso,  wenn  diese  Gruppen  mehrercmal  wicderholl  werden,   aber 
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nicht  durch  das  ganze  Gedicht,  so  dass  sie  nur  besliminle  Ab- 
schnitte bilden  und  keine  anderen  Contraste  erkennen  lassen,  als 
die  auch  in  den  übrigen  Perioden  vorkommenden  und  auf  die 
mannigfaltigste  Art  aufgelösten. 

Y.  Die  Strophen,  vermöge  der  ihnen  innewohnenden  Wohl- 
ordnung und  Schönheit  wurden  frühzeitig  auch  in  zahlreichen  lyri- 
schen Schöpfungen,  denen  der  begleitende  Chortauz  fehlte,  ange- 
wandt. Daneben  aber  entwickelte  sich  eine  freiere  und  ungebund- 
nere  Form  der  Gedichte,  in  denen  dieses  schöne  Gleichmass  der 
Abschnitte  aufgegeben  wurde.  Ein  einzelner  Satz  nämlich,  statt 
mit  einem  oder  zweien  anderen  regelmässig  zu  einem  Verse  ge- 
kuppelt zu  werden  oder  in  Verbindung  mit  anderen  Versen  wohl- 
geordnete Perioden  und  Strophen  zu  bilden,  wurde  entweder  un- 
verändert oder  mehr  oder  weniger  variirt,  eine  Anzahl  von  Malen 
wiederholt  und  endlich  meist  durch  einen  etwas  anders  gestalteten 
Salz  abgeschlossen.  So  entstehen  die  sogenannten  Systeme,  in 
denen  meist  keine  scharf  ausgeprägte  Melodie  herrscht,  und  die 
ausschliesslich  der  volksmässigen  Lyrik  angehören.  Anakreon  hat 
diese  lockere  Form  besonders  ausgebildet;  dann  finden  wir  sie  in 
Liedern  der  Komödie  und  bei  den  Anakreontikern  weiter  entwickelt, 
unter  die  Weisen  der  Tragödie  hat  sie  keine  Aufnahme  gefunden, 
und  es  gehört  ihre  Besprechung  deshalb  nicht  in  die  Compositions- 
lehre;  im  Leitfaden,  §  30  ist  das  Nöthige  zusammengestellt  Ziem- 
lich nalie  aber  fallen  mit  den  Systemen  manche  repetirl  sticliischen 
Perioden,  namentlich  bei  Euripides  zusammen.  Ihre  Besprechung 
behalten  wir  uns  für  Band  DI  vor. 

VL  In  den  Wechselgesängen  und  Sologesängen  der  Tragödie 
dagegen  entwickelte  sich  eine  noch  ungebundnere  Gruppirungsart 
der  rhythmischen  Sätze  und  Verse.  Wenn  in  den  Systemen  im 
Wesentlichen  gleiche  Sätze  zu  längeren  Gruppen  vereinigt  werden, 
so  tritt  hier  umgekehrt  oft  das  Bestreben  hervor,  durch  möglichst 
verschiedene  Metra  Eclat  zu  machen.  So  finden  wir  namentlich  in 
den  dochmischen  Gesängen  Dochmien,  Bacchien,  Päonen,  Choreen 
und  Logaöden  in  der  mannigfaltigsten  Weise  zu  Gruppen  vereinigt. 
Diesen  Gruppen  fehlt  oft  das  Gleichmass,  die  Periodologie ,  ohne 
dass  sie  dennoch  ganz  gesetzlose  Zusammenstellungen  wären,  wo- 
durch sie  aufhören  müssten,  poetische  Grössen  zu  bilden  und  \iel- 
jnehr  eine  Art  Prosa   würden.     Doch  sind   sie  gerade  die  Träger 
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einer  sehr  ausgebildeten  Musik,  die  in  keinem  Falle  ohne  eine  ge- 
wisse rhythmische  Gesetzlichkeit  verlaufen  kann.  Da  es  an  einer 
passenden  Benennung  dieser  Gruppen  fehlt,  so  mögen  sie  vorläufig 
Absätze  (hia.'^iaa^)  genannt  werden.  Ihre  Darstellung  gehört  in 
Band  III  der  Kunstformen. 

3.  Sehen  wir  nun  zu,  welche  positiven  Resultate  sich  aus 
der  obigen  Begriflsbestimmung  der  Strophen  gewinnen  lassen. 
Seidler  hat  versucht,  oft  durch  die  willkührlichsten  Textänderungen, 
antistrophische  Responsion  auch  in  denjenigen  Monodien  und  Wechscl- 
gesängen  herzustellen,  die  ihrer  Natur  nach  derselben  entbehren 
müssen.  G.  Hermann  und  Andere  sind  ihm  hierin  gefolgt, 
wenn  sie  auch  in  manchen  Fällen  die  strophische  Eintheilung  wie- 
der aufgegeben  haben.  Erst  V.  Fritzsche  hat  in  umfassender  Weise 
bei  den  Euripideischen  Monodien  den  Mangel  antistrophischer  Com- 
position  nachgewiesen  und  nimmt  dafür  verschiedene  Strophen 
ohne  Gegenstrophen  an.  Diese  „Strophen"  kommen  zum  Theil 
auf  unsere  „Absätze"  hinaus,  sind  aber  auf  das  Strengste  von  den 
wahren  Strophen  der  äolischen  und  der  chorischen  Lyrik  zu  son- 
dern, eine  Scheidung,  die  allerdings  nicht  auf  blos  metrischem 
Wege  gelingen  konnte.  Dass  aber  eine  Strophe  auch  durch  Wieder- 
holung zu  nichts  Anderem  werde,  ist  evident,  da  sie  in  sich  ihre 
Gesetzlichkeit  haben  muss. 

Nichts  ist  nun  leichter,  als  die  Verkehrtheit  jener  Strophen 
Seidlers  und  Hermanns  nachzuweisen;  dazu  genügen  bereits  die 
beiden  oben  angegebenen  allgemeinen  Kennzeichen,  nach  denen  die 
Strophen  strenge  Periodologie  haben  und  aus  mindestens  zwei 
Versen  bestehen  müssen.  Blosse  Wortkritik  aber  genügt  keines- 
wegs, um  die  Verkehrtheit  jener  Strophen  zu  erkennen,  da  gerade 
in  den  monodischen  und  den  kommatischen  Gesängen  die  üeber- 
lieferung  am  allerunzuverlässigsten  ist.  Dagegen  sind  diese  Einlhei- 
lungen  unmittelbar  dadurch  als  verwerflich  zu  erkennen,  dass  man 
bedenkt,  nur  Strophen  werden  wiederholt,  „Absätze"  aber 
nur,  wenn  sie,  wie  bei  Aeschyl.  Ag.  V,  allmälig  bis  zum 
regelmässigsten  Strophenbau  fortschreiten.  Und  diese 
Entwickelung  ist  bei  Euripides  nirgend  nachweisbar. 

Um  den  kritischen  Werth  unserer  Definition  der  Strophen  zu 
erkennen,  genügt  es,  die  Constituirung  von  Iph.  Taur.  IV  (827 — 899) 
bei  Seidler  (p.  215  sq.)  anzuführen.     Seidler  hat  hier  zehn  Strophen 
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und  Gegenstrophen  und  ausserdem  eine  Mitlelstrophe  ((xeömSoc)  in 
zum  Theil  künstlicher  Gruppirung  finden  wollen.  Darunter  ist 
aber  auch  nicht  eine  einzige  wahre  Strophe.  Denn  keine 
dieser  Abtheilungen  hat  vollkommene  Periodologie ;  und  ausserdem 
bestehen  manche  derselben  nur  aus  Einem  Verse  und  können  des- 
halb nicht  einmal  als  komma tische  Absätze  (worüber  in  Band  III) 
betrachtet  werden.  Ja  nicht  einmal  bis  zur  Ausdehnung  der  klein- 
sten recitativen  Verse  erheben  sich  diese  falschen  Strophen,  so  dass 
sie,  weit  davon  entfernt,  den  in  einer  Reihe  stehenden  Grössen, 
den  Strophen,  epodischen  Gruppen,  hrischen  Systemen,  komma- 
tischen  (oder  monodischen)  Absätzen  oder  recitativen  Versen  parallel 
zu  stehen,  nicht  einmal  sich  zur  Gellung  der  den  Strophen  unter- 
geordneten Perioden  erheben.  Diese  quasi-Strophen  sind  (ich  führe 
die  Gegenstrophen  nicht  an): 

Str.  5':  «psu  9eij  xsp^'ßW''  'fw''  ^^'s^- 

Str.  e':  ofiu^a  xd",'"  ToXijLav,  t]v  s^Xirj  zarr^p- 

Str.  q':  aXXa  5'  iS,  aXXov  x'jpeL 

Str.  Tj':  d  8'  stc'  au-oi^  zic  reXsurd; 

Hiermit  sind  dann  noch  eine  andere  Menge  Unregelmässigkeiten 
verbunden,  die  in  der  Literatur  ihres  Gleichen  nicht  finden,  nament- 
lich fallen  bei  Seidler  die  Personen  oft  ganz  beliebig  ein.  Dies  be- 
sonders hat  die  neueren  Herausgeber  zur  Verwerfung  jener  Strophen 
veranlasst.  Aber  nicht  selten  findet  man  doch  wieder  ähnliche  Ein- 
theilungen  in  neueren  Au.sgaben.  So  ist  in  der  Ausgabe  der  Iph. 
Taur.  von  Klotz,  Gotha  1860,  folgende  Strophe  und  Gegenstrophe 
V.  651  und  652)  angenommen: 

Str.  ß':     ü  0x^^)^101  TTojjLTcat, 
Gstr.  ß':     9sii  9eu,  StoXXuaai, 

mit  der  Angabe:  alterius  strophae,  quae  uno  versu  conslat,  hoc 
melrum  est 

Wir  wiederholen  es:  ohne  Rhythmik  ist  die  Verkehrtheit  dieser 
Einlheilungen  nicht  nachweisbar;  höchstens  kann  sie  vom  metri- 
schen Standpunkte  aus  dort  als  unzulänglich  erkannt  werden,  wo 
die  Personen  falsch  einfallen. 
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1.  Dass  in  der  gewöhnlichen,  nicht  von  einem  tanzenden 
Chore  hegleiteten  Lyrik  kein  strenger  Strophenbau  nolhwendig  zu 
herrschen  braucht,  ist  evident.  Die  äolischen  Lyriker,  Alcäus  und 
Sappho,  freilich  haben  fast  ausscliliesslich  Lieder  aus  echten  Strophen 
coniponirt,  und  wo  Gedichte  in  fortlaufenden  Versen  bei  ihnen  vor- 
kommen, da  ist  es  dennoch  meist  im  höchsten  Grade  wahrscheinlich, 
dass  diese  Verse  zu  je  zwei-  und  vierzeiligen  Strophen  verbunden 
waren.  Sonst  würde  sicher  auch  Horaz  unstrophische  Oden  ge- 
schrieben haben. 

Dass  dagegen  Anakreon  meist  die  lockrere  Form  der  Systeme 
gewählt  hat,  ist  oben  bereits  angegeben.  Im  Leitfaden,  §  30  sind 
eine  Anzahl  derselben  von  ihm,  seinen  Nachahmern  und  Aristo- 
phanes  zusammengestellt  worden.  liier  möge  noch  als  deutliches 
Beispiel  für  den  systematischen  Bau  das  Gedicht  an  Arlemon 
folgen,  aus  dessen  ungenauer  Responsion  in  den  einzelnen  meist 
fälschlich  Strophen  genannten  Abschnillcn  das  Wesen  der  Systeme 
leicht  zu  erkennen  ist. 


L 
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Bei  den  Doriern  nun  wurde  die  strophische  Dichtkunst  weiter 
entwickelt  und  die  Composition  der  Gedichte  derartig  erweitert, 
dass  Strophen  von  verschiedenem  Bau ,  zunächst  die  Nachstrophe 
neben  der  Strophe  und  Gegenslrophe  die  Gedichte  zusammen- 
setzten.    Wir  lernen  diese  Strophen  in  §  36 — 37  kennen. 

Endlich  entwickelte  sich  eine  eigenlhümliche  freie  Lyrik  in  den 
Tischgesellschaften,  hauptsächlich  bei  den  Athenern.  Neben  Ge- 
sängen nämlich,  die  von  der  ganzen  Gesellschaft  theils  slrophen- 
weise  in  bestimmter  Ordnung,  Iheils  vereint  vorgetragen  wurden, 
wurde  es  Gebrauch,  dass  Einzelne  der  Gäste  je  nach  ihrer  Fähig- 
keit und  ohne  Rücksicht  auf  den  Platz,  wo  sie  sassen,  eine  Strophe 
zur  Leier  vortrugen  und  Andere  den  Gesang  weiter  nach  eigener 
Eingebung  oder  Wissen  fortführten.  Diese  Tisclilieder,  die  Skolien 
(SxcXia),  wenngleich  auch  solche  von  Alcäus,  Anakreon,  Pindar 
u.  s.  w,  erwähnt  werden,  sind  doch  in  eigenthümlichen  Formen 
erst  von  den  Athenern  ausgebildet  worden.  Sie  sind  die  ersten 
Anfänge  des  Sologesanges  und  der  Wechselgesänge.  Bald  wurden 
manche  Weisen  populär  und  vielfach  angewandt,  aber  immer  neue 
Formen  entstanden.  Die  Skolien  haben  sich  zuerst  auf  eine  eigene 
Weise  von  der  strengen  Periodologie  frei  gemacht;  sie  wenden  oft 
dieselbe  an  und  sind  deshalb  zum  Theü  vom  tadellosesten  Strophen- 
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baue;  aber  daneben  Irill  frühzeitig  die  Composilion  nach  den  §  34, 
2,  VI  besprochenen  „Absätzen"  auf. 

Die  grössle  Mannigfaltigkeit  in  der  Compositionsart  endlich 
treffen  wir  bei  Aristophanes.  Jene  von  den  Joniern  iiaupisächiich 
ausgebildeten  Systeme;  dann  die  „Absätze"  der  attischen  Yolks- 
poesie;  die  echten  Strophen,  welche  der  äolischen  Lyrik  entstam- 
men; endlich  die  Gedichte  in  fortlaufenden  Versen  treten  in  der 
buntesten  Mannigfaltigkeit  neben  den  echt  chorischen  Gesängen  auf. 
Und  dazu  kommen  dann  noch  die  Quodlibets,  durch  welche  die 
Compositionsart  der  Tragiker  ins  Lächerliche  gezogen  wird. 

Da  wir  die  Besprechung  der  in  den  „Absätzen"  herrschenden 
Gesetzlichkeit  dem  dritten  Bande  der  Kunstformen  vorbehalten 
müssen,  die  Systeme  aber  vorläufig  im  Leitfaden  behandelt  sind, 
so  werden  nur  diejenigen  Skolionweisen  hier  zur  Sprache  kommen, 
welche  echte  Strophen  bilden.  Dann  aber  liegt  bei  Iloraz  eine 
reiche  Auswahl  von  Liederstrophen  vor  (man  kann  mit  diesem 
Ausdruck  am  bequemsten  von  den  chorischen  Strophen  unter- 
scheiden) und  endlich  gehören  von  den  Liedern  des  Aristophanes 
in  diese  Kategorie  entschieden  Ran.  IV.  V;  Eccl.  V.  VL  Auf  diese 
Fundgruben  beschränken  wir  uns  hier,  da  aus  den  in  Rede  stehen- 
den Gedichten  vollkommen  die  ganze  Gesetzlichkeit  für  die  fort- 
laufend gebrauchten  Strophen  zu  erkennen  ist.  Es  macht  aber 
keinen  Unterschied,  wenn  einzelne  Skolien  nur  aus  Einer  Strophe 
bestehen.  Die  Eintheilung  wähle  ich  wie  im  Leitfaden  (§  29),  doch 
wird  hier  grössere  Vollständigkeit  erstrebt  werden.  Ich  gebe  erst 
den  allgemeinen  Ueberblick,  dann  die  Gesetze.  Die  metrischen 
Notirungen  sind  nach  den  Quellen,  d.  h.,  wo  vollständige  griechische 
Beispiele  vorliegen,  hiernach,  sonst  nach  Horaz. 

2.  Die  in  den  erwähnten  Quellen  vorkommenden  Lieder- 
slrophen  sind  die  folgenden: 

1)    Strophen  aus  einer  repetirten  Periode  mit  Nachspiel. 

I.   Die  Sapphische  Strophe.  5 

_  ^l__^l-^  wJ_  wl_  311-^  wl_  ^D  2  =  £tz. 

IIoi>«(.X6^pov' ,  a^avax'  'A9p68tTa, 

Tcat  Atbc  ^oXotcXoxs,  Xicjaopia^  <Je, 

jjL-iQ  (jl'  aaatat  (jnf)5'  ovtaiat  Safjiva  AOTVta,  ^u(xov.     Sappho. 
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n.     Strophe  aus   drei   kleinen  Asklepiadeen  und  einem 


Glykoneus. 


_  >  1-^ 
_  >  1^ 

_  >  I-. 
_  >  1^ 


l_  v^l  — a! 
I_  w  1_  aI 
l_  v^l_  aI 


-AU 


Quis  desiderio  sit  pudor  aut  modus 

tam  cari  capitis?     Praecipe  lugubres 

cantus,  Melpomene,  cui  liquidam  paler 

vocem  cum  cithara  dedit.  Hör.  C.  I,  24. 

2)    Strophen    aus    einer   paiinodischen  Periode,    gebildet   aus 
gleichen  Versen. 

in.  Yierzeilige  Strophe  aus  dem  kleinen  Asklepiadeus. 

_  >  1 -v^  w  I  L_,l!-^  ^  I  _  v^  I  _  All 
_  >l-^wlL_,ll-^wl_wl_Ay 
_   >  I  ^   v^  I  1_,  II -^  ^  I  _  ^  I  _  A« 


_   >   I  ^  w  I  ^,  11-^   w  I  _   w  I  _  aH 

E.xegi  monumentum  aere  perennius 

regalique  situ  pyramidum  allius, 

quod  non  imber  edax,  non  Aquilo  impotens 

possit  diruere  aut  innumerabilis   •  •  •  •    Hör.  C.  III,  30. 

IV.     Zweizeilige    Strophe    aus    dem    grossen    Askle- 
piadeus. 


w  >l 

-  ^l 


I_aB 

I-aH 


-^ 


'ASixiJTOu  Xoyov,  o  'ratpe,  pta^ov  tou^  aya'^oyi;  9tXet, 

Tuv  SetXüv  5'  a^e'xo'j,  yvo'j<;  ort.  SeUoü;  oXt'Ya  x^P"^-       Skolion. 
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V.     Vierzeilige    Stroplie     aus     dem     grossen    Asklc- 
piadeus. 


_  >  1- 
_  >  1- 
_  >l- 
_  >  I 


l_  wI_aII 
l_  wI_aII 
I  _  w  I  _  A  II 
I-wI-aU 


Tu  ne  quaesieris,  scire  nefas,  quem  mihi,  quem  tibi 
finem  di  dederinl,  Leuconoe,  ncc  Bal)ylonios 
lenlaris  numeros.     Ut  melius,  quidquid  erit,  pali! 
Seu  plures  hiemes  seu  tribuil  Jupiter  ullimam  •  •  •  • 

Hör.  c.  I,  11. 

VI.   Zweizeilige  Strophe  aus  trochäischen  dreisätzigen 
Versen. 


l_^l_wl_^, 
i_>i_wi_>, 


l_^l 


i«^  v^  I  _  <:^,  II  _ 


l_  aI 


£v  oupavo  9av^vat 
aXXa  Tapxapov  xe  vaietv  x'Ax^povra*  8ta  ai  ya.g  tcocvt'  iaf 

£v  dv^pt)TCO(,(;  xaxa. 
Skolion  des  Timokreon  von  Rhodus. 
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3)  Strophen  aus  einer  palinodischen  Periode,  gebildet  ans 
ungleichen  Versen. 

VII.  Strophe  aus  zwei  dactylischen  Hexametern  und 
zwei  solchen  Trimetern. 

_ww    l_ww    I      _     7C     II 

_    ^^l_^^l_,TX7ll_    -3C7I ^v^l II         ' 

wwl wvyi  t:^ 

DifTugere  nives,  redeonl  jam  gramina  campis 

arboribusque  comae; 
raulat  terra  vices  et  decrescenlia  ripas 

flumina  praelereunt.  Hör.  c.  IV,  7. 

Vin.     Die  kleine  Sapphische  Strophe. 

-^   w  I  _   ..  I      L_      I  _  A  II 

_   wi_  >I-^wIi_,||-^^I_v.Ii_I_aU 

-^  wl_   ^  I     L_      l_  All 

_   ^l_  >I-^wIl_,II-^wI_v^Ii_I_a]1 

Lydia,  die,  per  omnes 
te  deos  oro,  Sibarin  cur  properes  amando 

perdere;  cur  apricum 
oderit  campum,  patiens  pulveris  atque  solis? 

Hör.  c.  I,  8. 

E.  Strophe  aus  zwei  Versen,  die  aus  je  zwei  Tetra- 
podien und  zweien,  die  aus  einer  Hexapodie  bestehen. 
Vgl.  Leitf.,  p.  107  sq. 


_ä 

_^ 

> 

_  w 

(l),  11 ^ 

_wl     1_ 

l_  A 

l 

_^l 

_/ 

_wl     L_ 

_   All 

-S 

> 

_  w 

_ul 

—  0),  II  —  w 

l_wl     1_ 

l_A 

:^^\ 

_  ^ 

_^ 

_   wl     L- 

l_   AÜ 

Schmidt ,  Compositionslehre.  25 
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Solvilur  acris  hiems  grata  vice  veris  et  Favoni, 

trahunt(iue  siccas  machinae  carinas; 
ac  neque  jam  stabulis  gaudet  pecus  aut  arator  igni, 

nee  prala  canis  albicant  pruinis.  Ilor.  c.  I,  4. 

X.     Die  Alkmanisclie  Strophe. 


Laudabunl  alii  claram  Rhodon  aut  Mytilenen 

aut  Epheson  bimarisve  Corinlhi 
moenia  vel  Baccho  Thebas  vel  Apolline  Delphos 

insignes  aut  Thessala  Tempe.  Hör.  c.  I,  7. 

XI.     Strophe    aus    zwei  Glykoneen    und   zwei   kleinen 
Asklepiadeen. 


_  >l 
_  >  I- 
_  >l 
_  >  I- 


l_  ^  I   _  A 


l_ 


All 


Sic  te  diva  potens  Cypri, 
sie  fratres  Helenae,  lucida  sidera, 

venlorumque  regat  pater, 
obstrictis  aliis  praeter  Japyga.  Her.  c.  I,  3. 

4)    Strophen  aus  einer  palinodisch  -  mesodischen  Periode. 


XII. 


I_  ^  l_3l_ 


l_  aH 

I_aJ] 
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AKjjJLTfjTep,  ayvov  op^tov  OLvaacoc,  cu{i.7capaaTaTsi, 

xai  fx'  aa9aXo^  ~avr,}xspcv  Tcattfat  ts  xal  xop^'J^^'- 

Ar.  Ran.  IV. 


Xffl. 


_     >      I     _    v^ 

_  >  I  _  w 


"Iaxx&  7coXuT{[jLrj-ö,  [isao^  £cpTf,i: 
f|8(.aTov  eupov,  SsOpo  cyvaxoXou^st. 
Tupoc  TfjV  treov  xai  5cl|ov  w^ 
aveu  Tco'vo'j  ttoaXt^v  c5bv  Tcspaws'.?. 
''iaxx,£  <^\o'io^vjzdi ,  (j'j,a7up6z£{XTCs  [jl6.     Ar.  Ran.  V. 


xrv. 


>  1  _ 

>  1  _ 

>  !  _ 

V.     I      _ 


1_  w  I 


AÜ 


a 


"Eaxi  (jLOt  tcXouto«;  [li'fou;  8opu  xat  ^190^ 
xai  To  xaXcv  Xaicr^wv,  xpcßXijfxa  xp<>yco?* 
TOUTo  •yap  apw,  tout«  ^spt^o. 
TouTw  Tcareo  ?ov  dSuv  otvov  a?:'   atxTceXo" 
TOUTo  SöcJTCOTa?  [JLvwa<;  xs'xXTjfxai. 

Skolion  des  Kretensers  Hybrias. 


5)    Strophen  aus  mehreren  Perioden. 
XV.    Die  Chilonische  Strophe. 


.,  w  l!_  ^  l_  ..  I 

1.  3\         n. 


i_  ^3 


I_aj1 


i) 


t) 


'Ev  Xi^tvat^  axovat?  0  xp^'cx;  s^eTa^eTai  Stdbuc  ßaaavov  9a- 

^_^  vepav 

'Ev  8s  XP'J^^  dv8p(5v  dya^uv  ts  xoxwv  x&  vou?  s8üx'   eXe^x^v. 
Skolion  des  Chilon  von  Lakedämon. 
25* 
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XVI.      w  :  -^  w  I  _  w  I  _  All  1.   3x  II.    4 

>:^  wl_  v.l_  aH  r  4. 

_>l^v^l_wl_^ll 

L_    l-^wl_v.l_    aH 


X^aXa  Tov  091.V  Xaßciv 

„Eu^uv  X9'h  "^^^  sTralpov  e[i.[Jiev 
xat  (JLTQ  cxoka  cppoveiv."  Skolion. 

X\n.     Die  Solonische  Strophe. 


w  :  - 

-w^l-^wl-v^wi—  All 

1. 

t\ 

11.   4s 

>  :_ 

>  :  - 

wI-wwI-^wI_aII 

^  ^  1  -^  w  1     L_     1  _  A  II 

_   ^  1      L_      ll_    w  l_w  ll_l. 

-AU 

;) 

2 

4' 

ne9uXa7[JLevo^  avSpa  exaaxov  cpa, 
jx*»^,  xpuTcxbv  s'yx^'S  ^X"^  xpaSLf], 
9a(.8pw  öS  TcpocsvvsTCY)  TrpoawTCM, 

rX«(jaa  5s  cl  StxctJLu'^o? 
^x  (i,eXaivt)(;  9p6vc(;  ysT""^"^-         Skolion  des  Solon. 

XVni.    Strophe  aus  zwei  jonischen  Dipodien  und  zwei 
solchen  Tripodien. 

^  ^  1 V.  w  I Ä  II  I.  2x         II.   ;. 

^^: Kj  ^  \ "aJj  2  ., 


w    wl WV./I All 

i w   wl ^^1 äH 

Miseraruni  est  neciuo  amori 
dare  ludum,  neque  dulci 

Mala  vino  lavere,  aul  c.xanimari 
metuentis  patruae  verhera  linguae.  Hör.  c.  III,  12. 
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XIX.     Strophe    aus    zwei    kleinen    Asklepiadeen    und 
zwei  Glykoneen. 

_  >  1-^  wi  L_,  ii-v^  v^i— ^1  — All       I.    j3\      n.  ;^ 

.1       n'^       !) 


>i-^wl    L_,    !1-^   w  l_   v^  !_  AJI 


_>I^vvIl_I_aII 
_  >l-^  v.l_  wl  _  a]] 

Quis  multa  graciüs  te  puer  in  rosa 
perfusus  liquidis  urget  odoribus, 
Gralo,  Pvrrha,  sub  antro? 


4-^ 


cui  flavam  religas  comam   •  ■ 

■  •?            Hör. 

c.  I,  5, 

XX.     Die  Alcäische  Strophe. 

^::^   ^l_    wl-^  wl_  v^l— All 

^:^^l_  ^i-^^i_wI_a11 

"■•) 

^:_  V.1  _  3  i_  ^i_  v^y 

— V>      >^    1    — V^     ^^    i   VJ    1   \_»_i| 

'Affyverrjjxt  tmv  dvsfxov  aracw 
To  {lev  yap  sv^ev  xü[j,a  xuXivSsrat, 

To  8'  ev^iV  a[jL}j.£^  5'   av  to  (xsaaov 
vai  9opT){X£^a  guv  [leXatva.  Ale. 

XXL  Die  altische  Skolienstrophe.  Sie  kann  so  genannt 
werden,  weil  sie  in  diesen  Gesängen  das  allergebräuclüichste  Metrum 
war.     Bei  Aristophanes  ist  Eccl.  V  in  diesem  Metrum  componirt. 

^  >  I  -V.  w  I  _  w  I  _  ..  I  _  wH  I.  5x    u.  .2-     m.  3 

w>i-^^i_^i  —  \__^j  y       g        3) 

w:_wl    1 II-^v^I_a]] 

'Ev    [JLUpTOTJ    xXa6l    xb    ^''90?    90pT,!5O, 

tkjTüep  'ApixcS'.c?  x'Apt,cxoY£L-ov 
"Ots  tov  T'jpavvov  xravsTTjv 
'Iaovc,ao'Jc  x   'A^,vaij  ereoiTiaaxTjv.  Skolion. 

3.  Die  vier  ersten  Abtheilungen,  welche  die  Stro|ihen  I — XIV 
umfassen,  bedürfen  keiner   weiteren   Besprechung,    da  jede  dieser 
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Strophen,  aus  nur  Einer  Periode  bestehend,  vollkommenes  Gleicli- 
gewicht  in  sich  hat.  hi  den  übrigen  aber  offenbaren  sich  folgende 
Biidungsgeselze. 

I.  Besteht  die  Strophe  aus  zwei  stichiscben  Perio- 
den, so  wird  die  erste  aus  zwei  Versen  gebildet,  die  an 
sich  nicht  vollkommen  befriedigen,  während  die  zweite 
aus  vollkommen  befriedigenden  Versen  besteht.  Man  wird 
also  durch  die  erste  Periode  vorbereitet  und  gespannt  auf  die 
zweite,  welche  aus  Tonreihen  besteht,  die  in  jeder  Beziehung  in 
sich  abgeschlossen  sind  und  somit  den  Kern  der  Strophe  bilden. 
Das  umgekehrte  Verhältniss  kommt  natürlich  nicht  vor.  Hierhin  ge- 
hört Strophe  XVI,  da  Tripodien,  nur  zu  mehrsätzigen  Versen  ge- 
kuppelt, vollkommen  befriedigen,  an  sich  aber  nicht  Inhalt  genug 
haben;  dann  Str.  XVIII,  weil  jonische  Dipodien  ebenfalls  als  selb- 
ständige Verse  nicht  ganz  ansprechen;  endlich  Str.  XX,  da  die 
Pentapodien  überhaupt  zu  einer  Auflösung  hindrängen. 

II.  Die  einfache  Tetrapodie,  als  ruhigeres  Metrum, 
bildet  die  Schlussperiode  zu  aus  Tripodien  gekuppelten 
Versen.     So  Str.  XIX. 

m.  Besteht  die  Strophe  aus  einer  stichischen  und 
einer  mesodischen  Periode,  so  muss  die  letztere  den 
Anfang  machen,  wenn  sie  aus  den  weniger  befriedigen- 
den Tonreihen  besteht;  dagegen  schliesst  sie  die 
Strophe,  wenn  sie  aus  den  geläufigsten  Sätzen  ihrer 
Taktart  besteht.  Vgl.  Str.  XV  und  XVII.  Die  logaödische 
Tetrapodie  zeigt  sich  wie  gewöhnlich  der  Tripodie  überlegen.  In 
Str.  XVn  könnte  man  beide  Stellungen  als  gleich  gut  annehmen: 
aber  die  mesodische  Periode  ist  immer  vollkommen  in  sich  abge- 
schlossen, während  die  repetirt  stichische  keine  feste  Abgrenzung 
hat;  daher  muss  jene,  nicht  diese,  die  Strophe  abschliessen. 

IV.  Besteht  die  Strophe  aus  drei  Perioden,  so  geht 
die  aus  den  grössten  Sätzen  voran,  es  folgt  die  aus  den 
kleinsten,  und  die  aus  Sätzen  mittlerer  Ausdehnung 
bildet  einen  zwischen  beiden  Perioden  vermittelnden 
Schluss.  —  Ist  auch  nur  Eine  Liederslrophe  von  dem  Baue  vor- 
handen (XXI),  so  wiegt  dieselbe  doch  schwer,  weil  sie  vollkommen 
den  dreizeiligen  epodischen  Gruppen  analog  gebaut  ist,  über  welche 
Leilf.,  §  28,  4  nachzusehen  ist. 
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4.  üeber  die  metrischen  Erscheinungen  mögen  folgende  An- 
deutungen genügen. 

I.  Die  Liederstrophen  sind  immer  durchgehends  in 
Takten  derselben  Ausdehnung  componirt 

n.  Der  %-Takt  kann  in  einzelnen  Sätzen  logaö- 
disch,  in  anderen  choreisch  sein.  Die  choreischen 
Sätze  schliessen  dann  immer  die  Verse,  Gruppen  und 
Perioden,  gehen  aber  nie  voran;  auch  können  sie  ein 
Mittelspiel  zwischen  logaödischen  Sätzen  bilden.  Vgl. 
Str.  IX.  XIV.  XV.  XVII.  —  Diese  Stellung  könnte  auch  umgekehrt 
werden,  doch  nicht  in  einfachen  Liederweisen,  wo  es  nicht  gilt, 
Strophen  verschiedenen  Taktmasses  u.  s.  w.  mit  einander  zu  ver- 
mitteln. 

m.  Leicht  lässl  sich  das  Wohltönende  in  der  Verbindung  der 
Perioden  zu  Liederstrophen  erkennen.  Dieser  Wohlklang  ergibt 
sich  immer,  wo  die  dargestellten  Regeln  Kraft  haben,  die  nicht 
bloss  äusserlich  leiten,  sondern  unmittelbar  aus  den  schönsten 
Melodien,  die  uns  wenigstens  rhythmisch  vorliegen,  abstrahirt  sind. 
Suchen  wir  aber  wenigstens  etwas  liefer  einzudringen  in  das 
Wesen  der  drei  letzten  Strophen  (XIX — XXI),  welche  als  die  am 
schönsten  ausgebildeten  in  der  ganzen  Liederpoesie  betrachtet  wer- 
den können.  Die  Erscheinungen  in  ihnen  sind  auch  in  den  übrigen 
Strophen,  die  aus  mehreren  Perioden  bestehen,  nur  in  der  joni- 
schen Strophe  herrscht  absolute  Gleichheit  des  Taktbaues;  und 
dieselben  Gesetze,  erweitert  und  vervollkommnet,  treffen  wir  in 
den  grossen  chorischen  Strophen  wieder. 

In  Str.  XIX  stürzen  die  ersten  beiden  Verse  als  gekuppelte, 
kalalektische  Tripodien  rasch  und  lebendig  daliin.  Nun  beginnt  die 
zweite  Periode  mit  einer  schweren,  fallenden  Telrapodie,  einen 
starken  Conlrast  zu  jenen  eiligen  Tripodien  bildend.  Aber  der 
letzte  Vers,  katalektisch  ( J  >  |  J  r  :|),  Dicht  fallend  (I  |  J  7  ||) 
vermittelt  diese  fallende  Tetrapodie  mit  den  Schlusssätzen  der 
Verse  der  ersten  Periode.  So  ist  die  Einheit  der  Strophe  her- 
gestellt. 

In  Strophe  XX  folgt  auf  die  katalektischen,  logaödischen  Pen- 
tapodien  der  ersten  Periode  eine  voll  endende  choreische  Tetrapo- 
die, die  aber  vermöge  des  Auftaktes  sich  jenen  Pentapodien  eng 
anschliesst  und   auf   diese  Art  hypermetrisch  geworden   ist.     Also 
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wieder  nach  einer  Periode  aus  lebhaften,  ja  unruhigen  Versen  (es 
sind  Peiilapodien!)  eine  solche,  die  mit  einem  ruhigeren  Verse  be- 
ginnt; aber  wieder  schliesst  eine  lebliaftere  logaödische  Telrapodic, 
welche  vollkommen  die  zweite  Periode  mit  der  ersten  vermittelt. 

Str.  XXI  beginnt  mit  einer  Periode  aus  Pentapodien,  die 
immer  etwas  Unruhiges,  Unabgeschlossenes  in  sich  hat.  Es  folgt 
eine  solche  aus  zwei  lebhaften  Dipodien,  die  zu  kurz  und  iiastig 
ist,  um  die  Melojjie  ordentlich  abschliessen  zu  können.  Dies  ge- 
schieht vermöge  einer  Periode  aus  zwei  Tripodien,  die  an  und  für 
sich  ebenfalls  nicht  einen  genügenden  Abschluss  geben  würde,  nun 
aber  durch  den  Contrast  der  dipodischen  Periode  hinreichend  sich 
hervorhebt  und  zugleich  die  beiden  ersten  Perioden  mit  einander 
vermittelt.     Vgl.  oben  unter  Nr.  3,  IV. 

IV.  Jetzt  vermögen  wir  ein  für  den  Bau  aller  Arten  von 
Strophen  sehr  wichtiges  Gesetz  zu  abstrahiren.  Bei  allen  Strophen 
nämlich,  die  aus  mehreren  Perioden  bestehen,  müssen 
diese,  wenn  ihre  Sätze  nicht  aus  ganz  einförmigen  Takten 
gebildet  sind,  metrisch  gut  mit  einander  vermittelt  sein, 
so  dass  die  ganze  Strophe  sich  unmittelbar  als  eine 
Einheit  zu  erkennen  gibt. 

Die  Art  der  Vermittelung  haben  wir  bereits  besprochen.  iSun 
aber  sind  wir  auch  schon  dahin  fortgeschritten,  die  Strophen  als 
musikalische  Einheiten  zu  erkennen,  was  in  §  34,  bevor  nicht 
eine  Reihe  von  Strophen  die  Sache  erläuterte,  noch  nicht  ge- 
schehen konnte. 


§  36.    Die  cliorisclieii  Strophen  der  Dramatiker. 

1.  Ueberblickt  man  die  ausserordentliche  iMannigfaltigkeit, 
welche  im  Bau  der  Strophen  der  Dramatiker  herrscht,  flüchtig,  so 
.•sollte  nian  denken,  dass  hier,  wo  selbst  die  (Gleichheit  des  Takt- 
masses  so  olt  nicht  mehr  gewahrt  ist,  in  der  Thal  alle  Gesetzlich- 
keit aufhöre.  Und  doch  ist  der  Bau  dieser  Strophen  überall  und 
ohne  eine  einzige  wirkliche  Ausnahme  nach  den  festesten 


§  36.   Die  chorischen  Strophen  der  Dramatiker.  393 

Principien  geregelt,  nirgends  stösst  man  auf  Unschönes,  Un- 
geregeltes, Willkührliches.  Freilich  ist  die  herrschende  Gesetzlich- 
keit auch  erst  zu  erkennen,  nachdem  Takte,  Sätze,  Verse  und 
Perioden  in  tadellosen  Formen  conslituirl  sind:  hat  man  es  auch 
nur  in  Einem  dieser  Punkte  versehen,  so  folgt  sogleich  eine  gänz- 
liche Zerrüttung  des  Baues  der  ganzen  Strophe.  So  ist  denn  die 
erkannte  Wohlordnung  in  den  letzteren  in  jedem  einzelnen  Falle 
ein  unerschütterlicher  Beweis  für  die  ^Yahrheit  der  für  die  übrigen 
Grössen  gefundenen  Principien,  und  wir  dürfen  hoffen,  dass  Jeder,- 
der  überhaupt  wissenschaftlicher  Darstellung  zugänglich  ist,  durch 
den  Nachweis  der  strengen  Gesetzlichkeit  im  Bau  der  Strophen  der 
Dramatiker,  den  Kern  unseres  Systems  als  völlig  über  allen  Zweifel 
erhaben  erkennen  werde. 

Wenn  in  dem  Folgenden  fast  nur  auf  den  äusseren  Schema- 
tismus eingegangen  werden  kann,  da  eine  eingehende  Schilderung 
einen  starken  Band  für  sich  füllen  würde,  so  dürfen  wir  doch 
hoflen,  dass  der  aufmerksame  Leser  mit  Leichtigkeit  aus  einzelnen 
Andeutungen  und  früheren  Darstellungen  den  Sinn  der  Formen  ent- 
nehmen werde  —  natürlich  mit  den  Texten  der  Strophen  in  der 
Hand.  Dass  die  alten  Dichter  nach  Schemen  gearbeitet  hätten,  ist 
nicht  nöthig,  anzunehmen.  Zuerst  entsteht  die  Kunst,  dann  ihre 
Theorie,  meist  ein  Product  der  Epigonen.  Dennoch  muss  man  den 
grossen  Componisten  auch  eine  bewusste  Kenntniss  der  Figurationen 
zuschreiben,  da  sie  ohne  dieselbe  unmöglich  das  Richtige  für  die 
Schwenkungen  des  Chores  treffen  konnten.  Es  ist  aber  nicht 
nothwendig,  dass  theoretische  Werke  darüber  existirten,  da  die 
lebendigste  Kunde  der  Erfordernisse  aus  der  Praxis  selbst  zu  ab- 
straliiren  war. 

Um  eine  feste  Basis  für  die  Theorien  zu  gewinnen,  müssen 
wir  uns  durchaus  auf  Aeschylus  und  Sophokles  beschränken,  in 
diesen  aber  auch  sämmtliche  Strophen  berücksichtigen.  Die  mono- 
dischen und  kommatischen  „Absätze"  gehören  natürlich  nicht  hier- 
her, doch  sind  diejenigen  Gesänge  dieser  Art,  welche  strophisch 
componirt  sind,  gleichfalls  zu  berücksichtigen.  Dass  einzelne  dieser 
Strophen  von  manchen  Gesetzen  abweichen,  beweist  unsere  Theorien 
um  so  sicherer;  denn  es  wäre  doch  merkwürdig,  wenn  die  für 
die  chorische  Poesie  normirenden  Gesetze  ohne  Aenderung  auch  im 
Einzel-  und  Wechselgesange  aufträten;  da  müsste  man  ja  zu  dem 
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Glauben  gelangen,  dass  es  uns  möglich  wäre,  die  uns  beliebten 
Formen  überall,  wohin  sie  nicht  nolhwendig  gehören,  aufzuzwingen, 
was  freilich  bei  der  Strenge  der  Gesetze  eine  der  grössten  Un- 
möglichkeiten ist.  Aristophanes  kann  aus  der  Ursache  nicht  mit 
zu  Grunde  gelegt  werden,  weil  er,  wie  wir  sahen,  Lieder  aller 
möglichen  Arten  componirt  hat,  denen  man  erst  ihren  bestimmten 
Bereich  geben  kann,  nachdem  man  dort  die  Formen  erkannt  hat, 
wo  sie  unzweifelhaft  vorliegen.  Was  die  chorischen  Strophen  des 
■Euripides  anbelrifTl,  so  sind  sie  erst  richtig  zu  würdigen,  nachdem 
diejenigen  seiner  grossen  Vorgänger  dargestellt  und  erkannt  sind. 

2.  Fassen  wir  zuerst  ins  Auge,  dass  den  rhythmischen 
Perioden  je  nach  ihrem  Baue  ein  verschiedener  Charakter  inne- 
wohnt. Wir  wissen  bereits,  dass  1)  die  Perioden  antithetischen 
Baues  die  stärksten  musikalischen  Contraste  ausdrücken;  2)  die 
palinodischen  Perioden  die  gemessensten  und  gleichmässigsten  sind; 
3)  stichische  und  dreigliedrige  mesodische  Perioden  einen  ziemlich 
unbestimmten  Charakter  haben;  4)  dass  die  repetirt  palinodischen 
Perioden,  mehr  aber  noch  die  repetirt  stichischen,  je  vielgliedriger 
sie  sind,  desto  mehr  auch  rhetorische  Wiederholungen  tragen  und 
eben  so  unverkennbar  an  musikalischer  Gleichförmigkeit  laboriren. 

Hieraus  geht  unmittelbar  hervor,  1)  dass  Perioden  von 
stark  antithetischem  Baue  keinen  befriedigenden  Ab- 
schluss  geben;  2)  dass  dieser  am  schönsten  erreicht 
wird  durch  rein  palinodische  Perioden,  oder  solche  von 
mindestens  in  der  Hauptsache  palinodischem  Baue; 
3)  dass  allzu  lange  repetirt  palinodische  Perioden  und 
noch  mehr  längere  repetirt  stichische  ebenfalls  nicht 
befriedigend  abschliessen,  dass  aber  4)  repetirte  Perio- 
den sehr  gut  als  Schluss  dienen  können  zu  stark  anti- 
thetischen Perioden. 

3.  Die  Gruppirung  der  Sätze  zu  Perioden  ist  aber  nur 
die  Eine  Seite  der  letzteren.  Es  ist  ein  grosser  Unterschied  zwi- 
schen Perioden  von  genau  derselben  Gruppirung,  je  nachdem  sie 
aus  Sätzen  von  gleichem  oder  ungleichem  Umfange  bestehen.  Nun 
wird  die  Regel:  Je  gleichmässiger  der  Umfang  der  Sätze 
in  einer  Periode  ist,  desto  besser  ist  dieselbe  in  sich 
abgerundet,   und  desto  mehr  eignet  sie  sich  dazu,  eine 
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Strophe    abzuschliessen    —    keiner  weiteren  Begründung  be- 
dürfen. 

4.  Da  aber  bei  den  verschiedenen  Taklmassen  Sätze  und 
Verse  von  bestimmter  Ausdehnung  und  Gliederung  einen  ganz 
eigenen  Charakter  haben,  so  ist  offensichtlich,  dass  auch  hiernach 
das  Wesen  der  einzelnen  Perioden  zu  bemessen  ist.  Es  s c hl i essen 
nun  die  Perioden  am  besten  ab,  welche  aus  denjenigen 
Sätzen  und  Versen  bestehen,  die  in  ihren  Weisen  die 
befriedigendsten  und  deshalb  gebräuchlichsten  sind. 

Bei  den  %- Takten,  Logaöden  wie  Choreen,  sind  dipodisch 
zu  zerlegende  Reihen  bei  den  Tragikern  die  gebräuchlichsten  und 
überhaupt  die  befriedigendsten,  abgerundetsten,  und  zwar  in  folgen- 
der Reihenfolge: 

1)  Der  aus  zwei  Tetrapodien  gekuppelte  Vers, 

2)  die  einen  Einzelvers  bildende  Hexapodie, 

3)  die  einen  Einzelvers  bildende  Tetrapodie. 

Die  Dipodie  hat  ihre  Separatstellung  (§  20).  Längere  Verse, 
z.  B.  solche  aus  drei  Tetrapodien,  haben  etwas  Heftiges,  zuweilen 
Ungestümes  und  erfordern  deshalb  eine  Ausgleichung,  etwa  durch 
lose  Tetrapodien  innerhalb  der  Periode,  wie  El.  IV,  a  und  0.  C. 
I,  a  oder  auch  durch  eine  nachfolgende  ruhigere  Periode.  Die 
Tripodien,  noch  mehr  die  Pentapodien  haben  wenig  Ruhe  und  Ab- 
schluss  in  sich.  Was  das  Verhältniss  der  Sätze  in  den  übrigen 
Taktarten  sei,  ist  aus  §  24 — 26  zu  ersehen. 

5.  Endlich  ist  natürlich  der  Bau  der  Sätze  und  Verse 
[n  den  Perioden  von  entscheidender  Wichtigkeit.  Unsere 
Leser  werden  ohne  Weiteres  begreifen,  dass  die  Schlussperioden 
der  Strophen  am  deutlichsten  abgeschlossen  sein  müssen,  dass  sie 
hauptsächlich  fallenden  Ausgang  lieben,  während  die  Anfangsperioden 
oft  mit  springenden  Sätzen  beginnen  u.  s.  w. 

6.  Um  sogleich  zu  den  einzelnen  Strophenarten  überzugehen, 
so  bedürfen  diejenigen,  welche  aus  einer  einzigen  Periode  bestehen, 
natürlich  keiner  weiteren  Erörterung.  Wir  beginnen  also  mit  der 
Darstellung  der  Verhältnisse  in  den  Strophen,  die  aus  zwei 
Perioden  bestehen.  Ueberschlagen  wir  zunächst  diejenigen,  die 
verschiedenes  Taktmass  haben;  doch  rechnen  wir  dazu  nicht  den 
Wechsel  von  Takten  gleicher  Ausdehnung,  aber  verschiedener 
Gliederung  oder  abweichender  Ictenverhältnisse,  wie  den  von  Cho- 
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riamben  und  Jonici,  Logaöden  und  Choreen.  Wir  treffen  bei 
Aescbylus  und  Sophokles  75  solche  Strophen  (ein  par  jonische 
nicht  gerechnet,  da  hier  die  Unterschiede  zwischen  Dipodien  und 
Tripodien  nicht  hervorragend  genug  sind,  um  für  die  Theorie 
Haltpunkte  zu  gewinnen);  und  in  allen  diesen  Strophen  herrscht, 
ohne  eine  einzige  Ausnahme,  die  vollkommenste  Gesetzmässig- 
keit des  Baues.  Man  erkennt  leicht  vier  Principe,  nach  denen 
die  zwei -periodischen  Strophen  gebaut  sind,  während  eine  Unzahl 
anderer  Bauarten  denkbar  wäre  und  dennoch  völlig  ausgeschlossen 
ist.  Ich  zähle  sämmlliche  Strophen  in  diesen  vier  Abiheilungen 
auf;  wo  kein  Taktmass  genannt  ist,  da  ist  %-Takt  vorhanden. 

I.  Eine  unebner  gebaute  Periode  beginnt,  eine 
besser  abgerundete,  oft  mit  fallendem  Ausgange, 
schliesst.  —  Ich  ordne  die  Beispiele  nach  Merkmalen,  die  für 
jedes  schon  entscheiden,  ohne  alle  Einzelheiten  aufzuzählen;  so 
z.  B.  deute  ich  nur  dort  den  fallenden  Schluss  an,  wo  ohne  diese 
Angabe  das  Yerhältniss  zweifelhaft  sein  könnte. 

Eine  palinodische  Periode  aus  gekuppelten  Tetrapodien  folgt 
auf  eine  Periode  abweichenden  Baues  und  aus  Sätzen  verschiedener 
Ausdehnung:  Cho.  lY,  ß.  —  ib.  5.  —  Eum.  IV,  ß.  —  Sept. 
VI,  ß.  —  Pers.  YII,  a  (anapäslisch).  —  Aj.  I,  Ep.  —  0.  R.  I,  a. 
—  Phil.  I,  Y  (wesentlich  so). 

Eine  palinodische  Periode,  von  weniger  reiner  Form,  zum 
Theil  mit  fallendem  Nachspiel,  manchmal  aus  Sätzen  verschiedener 
Ausdehnung,  folgt  auf  eine  Periode  anderen  Baues,  die  ebenfalls 
aus  verschiedenen  Sätzen  besteht;  oder  die  palinodische  Periode 
aus  zweigliedrigen  Yersen  folgt  der  aus  dreigliedrigen.  Besonders 
häufig  ist  die  erste  Periode  repetirt  stichisch,  oft  mit  Vor-  oder 
Nachspiel.  Nie  besteht  die  Schlussperiode  der  Hauptsache  nach 
aus  anderen  Gliedern  als  Tetrapodien  oder  He.xapodien,  während 
die  Anlangsperiode  zuweilen  aus  Tripodien  u.  s.  w.  zusammengesetzt 
ist.  Auch  kann  die  repetirt  palinodische  Periode  der  repetirt  stichi- 
schen folgen.  Ag.  VII,  y.  —  Suppl.  YII,  ß.  —  0.  C.  V,  a 
(dorisch).  —  EI.  IV,  ß.  —  0.  R.  I,  y-  —  0.  C.  VIII.  —  Ant.  I, 
a.  —  ib.  II,  ß.  —  Trach.  VII,  ß. 

Eine  sticliische,  besonders  repetirt  stichische  Periode,  die  aber 
nicht  übermässig  lang  sein  darf,  bildet  den  Schluss;  die  erste 
Periode,   von   verschiedenem  Baue,  ist  entweder  aus  Sätzen   ver- 
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schiedener  Ausdehnung  zusammengesetzt,  in  welchem  Falle  sie  auch 
palinodisch  sein  kann,  oder  hat  ein  abweichendes  Vorspiel,  oder 
endlich  besteht,  wenn  sie  selbst  stichisch  ist,  aus  weniger  abge- 
rundeten Sätzen  (z.  B.  Tripodien).  Ag.  II,  a.  —  Cho.  I,  ß.  — 
ib.  in,  -y.  —  ib.  5.  —  ib.  ^.  —  ib.  j-.  —  ib.  i.  —  Suppl.  I,  s. 
—  ib.  r\,  a.  —  ib.  V,  y.  —  ib.  VII,  y.  —  Sept.  VU,  a.  — 
Pers.  IV,  y.  —  ib.  Ep.  —  Prom.  D,  ß.  —  ib.  V,  Ep.  —  Aj.  MI, 
a.  —  Ant.  V,  Ep.  —  Trach.  I,  Ep.  —  ib.  IV,  ß.  —  Phil.  V,  ß.  — 
Vgl.  übrigens  Nr.  12  unseres  Paragraphen. 

Eine  Periode  von  mehr  oder  weniger  antithetischem  Baue,  die 
sich  aber  vor  der  vorhergehenden  auszeichnet  durch  grössere 
Gleichförmigkeit  der  Sätze,  die  abgerundetere  Form  derselben  und 
fallenden  Ausgang,  bildet  den  Schluss.  So  kann  auch  die  sehr 
grosse  antithetische  Periode  durch  die  kleinere  und  daher  ruhigere 
abgeschlossen  werden.  Ag.  I,  y.  —  ib.  DI,  5.  —  IV,  a.  —  Cho.  I, 
a.  —  Suppl.  I,  8.  —  Sept.  VIH,  ß.  —  ib.  8.  —  Pers.  I,  e.  — 
Aj.  V.  —  El.  m,  a.  —  0.  R.  V.  —  0.  C.  H,  a.  —  ib.  VI, 
Str.  ~  Trach.  I,  a.  —  ib.  V,  ß.  —  Phil.  HI,  ß. 

Endlich  wird  eine  unruhige  choriambische  Periode  abgeschlossen 
durch  eine  gemässigtere ,  jonische,  0.  R.  U,  ß. 

II.  Beide  Perioden  halten  einander  die  Wage,  indem 
sie  sowohl  der  Gruppirung,  als  auch  der  Ausdehnung  und  Form 
ihrer  Sätze  nach  ziemlich  auf  derselben  Stufe  stehen.  Es  besieht 
dann  eine  Art  Antithese  zwischen  den  beiden  Perioden.  Wir  unter- 
scheiden folgende  Fälle: 

Zwei  stichische  Perioden,  jede  aus  He.xapodien,  aber  von  ver- 
schiedener Form,  neben  einander:     Cho.  V,  Mes. 

In    beiden  Perioden    wechseln    Hexapodien    und  Tetrapodien, 

aber  in  verschiedener  Gruppirung,  und  zwar  4.6.4  und  6.4.6 
(gegenseitige  Umkehrung)  Cho  V,  ß;  dann  6.  4,  4  [  6.  4,4  |  und 
4,4  I  6  I  4,  4  I  Prom.  H,  Ep. 

Eine  Periode  aus  zwei  He.xapodien  mit  einer  Tripodie  als 
Mittelspiel  folgt  einer  raesodischen  Periode  aus  drei  Tetrapodien: 
Sept.  VI,  e.  Man  kann  nicht  sagen,  dass  hier  die  zweite  Periode 
einen  weniger  abgerundeten  Charakter  habe,  als  die  erste,  weil  sie 
ein  Mittelspiel  von  anderer  Ausdehnung  habe:  denn  ihre  constitui- 
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renden  Glieder,  die  Hexapodien,  sind  ein  liosser  abgeschlossenes 
Metrum,  als  die  Telrapodien. 

HI.  Die  Strophe  besieht  wesentlich  aus  einer 
grossen  Periode,  zu  welcher  eine  kleinere  mit  ganz 
oder  in  der  Hauptsache  denselben  Sätzen  als  eine  Arjl 
Vor-  oder  Nachspiel  tritt. 

Grosse  Periode  mit  Vorspiel:  Sept.  VI,  y.  —  0.  C.  I,  a. 

Eine  solclie  mit  Nachspiel:  Suppl.  IX,  y.  —  Ant.  V,  a. 

IV.  Die  ungleichmässige  und  stärker  contraslirende 
Periode  folgt  nur  in  zwei  Fällen: 

a)  wenn  die  erste  Periode  zu  gleichmässig  und  er- 
müdend ist,  was  nur  von  repetirten  Perioden  ausgesagt 
werden  kann:     Ag.  I,  a.  —  Pers.  UI,  a.  —  Phil.  I,  ß.; 

b)  bei  ebenfalls  ziemlich  einförmigen  „Vorder- 
perioden", wenn  die  „Nachperiode"  mit  ihrem  Schluss- 
salze zum  Hauptthema  der  ersteren  zurückkehrt:  Ag.  I,  e 
(wo  die  Telrapodie  als  Nachspiel  in  den  dipodischen  Bau  zurück- 
kehrt). —  Cho.  I,  Ep.  —  ib.  V,  OL.  —  Suppl.  IV,  6.  —  ib.  V,  8. 
—  Pers.  I,  8.  —  Aj.  VU,  a.  —  0.  C.  II,  ß.  —  Ant.  IV.  — 
Phil.  I,  ß. 

Alle  diese  Verhältnisse  der  beiden  Perioden  zu  einander  ver- 
rathen  sehr  leicht  ihren  musikalischen  Werlh. 

7.  Wenden  wir  uns  jetzt  zu  grösseren  Strophen,  deren 
Rhythmus  wir  zu  ergründen  haben!  Ich  stelle  hier  sämmlliche 
Aeschyleische  mehrperiodische  und  taklwechselnde  Strophen  zu- 
sammen aus  den  durchgängig  strophisch  componirlen  Gesängen, 
auch  wo  diese  kommatisch  oder  monodisch  sind.  Derartige  Strophen 
kommen  bei  ihm  49  vor.  Die  hier  gefundenen  Gesetze  herrschen 
im  Wesentlichen  auch  bei  den  übrigen  Dramatikern,  wovon  man 
sich  leicht  überzeugen  kann.  Aber  die  Rücksicht  auf  die  Kürze 
macht  die  Beschränkung  auf  Aeschylus  nothwendig.  Die  Zusammen- 
stellung ist  nach  einzelnen  Gesichtspunkten,  ohne  irgend  strenge 
Ordnung,  die  schwer  zu  treffen  ist,  auch  wenig  Nutzen  gewährt, 
da  doch  immer  verschiedene  Erscheinungen  zugleich  ins  Auge  zu 
fassen  sind,  deren  wichtigste  ich  nur  nenne. 

I.  Ag.  III,  y.  Eine  kleinere  choreische  Periode  als  Einleitung; 
es  folgt  eine  solche  aus  Logaöden  und  Joiiici;  die  ersteren  be- 
ginnen und  schliessen,  und  enden  voll,  wo  sie  mit  den  Jonici  zu- 
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sammenstossen ;  der  Schluss  ist  fallend.  —  Ganz  eben  so  leiten 
voll  auslautende  Logaöden  zur  jonischen  Periode  über,  Cho.  III,  ß 
und  die  letzte  endet  mit  logaödischem  Nachspiel.  —  Ag.  III,  a 
ganz  analog :  eine  choreTsche  Periode,  durch  voll  auslautende  Logaö- 
den zur  jonischen  übergeleitet;  darauf  eine  logaödische,  mit 
fallendem  Schluss.  —  Pers.  IV,  ß:  eine  jonische  Periode,  darauf 
eine  kleine  logaödische  als  Abschluss,  die  durch  zweisilbigen  Auf- 
takt am  Anfange  dem  vorhergehenden  Taktmasse  assimilirt  ist.  — 
Ag.  II,  Y  genau  wie  Cho.  HI,  ß,  nur  dass  zwei  choreische  Perioden 
vor  der  jonischen  stehen. 

Wir  lernen  aus  diesen  Beispielen  die  zwei  Arten  von  Ueber- 
leitungen,  die  von  Choreen  zu  Jonici  staltfinden;  nirgend  ist  das 
eine  Taktmass  krass  abgeschnitten.  Ferner  treffen  wir  in  allen 
Fällen  logaödischen  Schluss  der  Strophen,  wo  die  Jonici  nicht  allein 
herrschen,  und  diese  Logaöden  enden  immer  fallend  oder  voll,  nie 
katalektisch. 

II.  Pers.  IV,  a:  eine  kleine  choriambische  Periode,  durch 
eine  fallende  choreische  oder  ^^elmehr  logaödische  Tetrapodie  zu 
den  folgenden  zwei  logaödischen  Perioden  übergeleitet,  deren  letzte 
fallenden  Ausgang  hat  —  Ag.  I,  8 :  eine  grosse  jambische  Periode, 
das  Hauptthema,  beginnt;  es  folgt  eine  kleine  logaödische  aus 
Tripodien;  der  erste  Vers  mit  Auftakt  und  ohne  kykhschen  Dacty- 
lus  und  so  jener  Periode  assimilirt,  die  andere  ohne  Auftakt  und 
voll  endend  und  so  zur  folgenden  choriambischen  Periode  überleitend; 
diese  endet  mit  einer  fallenden  Tetrapodie  als  Nachspiel,  um  theils 
an  den  Anfang  der  Gegenstrophe,  theils  an  den  der  folgenden 
Strophe  anzuknüpfen,  zugleich  auch  das  Ganze  befriedigend  abzu- 
schliessen. 

ID.  Wechseln  wesentlich  dactylische  Perioden  mit  choreischen, 
so  erweisen  sich  die  ersteren  als  die  „sedimentärsten",  und  bilden 
also  den  Schluss  der  Strophe,  wenn  sie  Tripodien  oder  Tetrapo- 
dien sind;  die  unruhigen  Pentapodien  aber  schliessen  die  Strophe 
nicht  ab.  Auch  die  anapästische  Periode  darf  der  choreischen 
nicht  vorangehen.  Eum.  VI,  ß.  —  Suppl.  I,  y].  —  Pers.  VII,  ß 
(es  beginnt  und  schliesst  eine  dactylische  Periode;  dazwischen  drei 
logaödische  und  choreische,  Leben  in  die  Melodie  zu  bringen,  die 
ersten  beiden  von  Tripodien,  die  letzte  von  Tetrapodien,  indem  zu 
dem  ruhigeren  Schlüsse  vorbereitet  werden  muss).  —  Eum.  III,  ß 
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(unruhige  daclylische  Periode  aus  Pcntapodien  beginnt,  vermillelst 
des  Nachspiels  in  eine  solche  aus  Tripodien  übergeleitet;  diese  ver- 
millelst eines  Irochäischen  Nachspiels  zu  der  Irochäischen  Schluss- 
periode übergeleitet).  —  Eum.  IV,  y.  —  Suppl.  I,  -y  (daclylische 
Anfangs-  und  Schlussperiode;  die  Einförmigkeit  durch  eine  kleine 
jambische  Millelperiode  unterbrochen;  in  dieses  Thema  kehrt  die 
Schlussperiode  vermöge  eines  Nachspieles  zurück).  —  Ag.  IV,  ß 
(ähnlich  der  vorigen  Periode). 

IV.  Nach  der  starken  Spannung  gleichsam,  die  in  einer  aus 
Sätzen  sehr  verschiedenen  TaktmasseS  bestehenden  grossen  Periode 
herrsclit,  folgt  eine  einfachere  aus  mehr  gleichartigen  Sätzen,  Cho. 
VI,  Ep. 

V.  Dorische  Strophen  werden  gern  aus  mehreren  Perioden 
componirt,  wovon  in  jeder  andere  Sätze  herrschen.  In  der  drillen 
(Schluss-)  Periode  stehen  gern  die  Sätze  als  conslituirende,  welche 
in  der  Anfangsperiode  eine  Nebenrolle  spielten;  die  zweite  Periode 
mit  der  ersten  durch  das  Mittelspiel  vermittelt:  Prom.  ni,  a.  — 
ib.  V,  Str.  Dass  in  dorischen  Weisen  die  Pentapodie  unter  Um- 
ständen gerade  der  allerbefriedigendste  Satz  ist,  ist  schon  anderswo 
bemerkt  worden. 

Vf.  Für  drei-  und  mehrperiodische  Strophen  ist  besonders 
die  Bauart  zu  merken,  dass  die  erste  und  letzte  Periode  den 
eigentlichen  Stamm  bilden,  die  letztere  mehr  von  gleichmässiger 
Bauart  und  bei  %-Tak\  meist  mit  fallendem  Schlüsse,  während  die 
dazwischen  stehenden  Partien  eine  Art  Contrast  bilden  sollen  durch 
grössere  Unruhe,  Beweglichkeil,  Buntheit.  —  Ag.  I,  Ep.  —  ib.  I, 
g.  —  ib.  II,  ß.  —.  ib.  II,  Ep.  —  m,  ß.  —  Ch.  IV,  y.  —  VI, 
Str.  —  Eum.  lU,  a.  —  III,  8.  —  IV,  8.  —  ib.  V,  a  (zuerst 
Schwanken  zwischen  Dochmien  und  Jamben,  dann  die  ersteren  zu 
reinen  Bacchien  ausgeprägt).  —  Suppl.  U,  a.  —  IV,  ß.  —  IV,  y. 
—  V,  a.  —  V,  ß.  —  Sept.  I,  a.  —  III,  a  (der  mesodische  Vers 
schliessl  gern  die  ganze  Strojdie  ab,  wie  Suppl.  IV,  ß  und  y;  vgl. 
Comp.,  §  20,  2).  —  III,  ß  —  III,  y.  —  IX,  Str.  —  ib.  Ep.  — 
Pers.  III,  ß.  —  VII,  ß.  —  ib.  e. 

VII.  Eine  eigene  Arl  der  Disposition  der  Sätze  und  Verse  ist 
im  Commentar  zu  Eum.  V,  ß  in  der  Eurhylhmie  besprochen. 
Damit  ist  zu  vergleichen  Suppl.  IX,  ß,  wo  die  dritte  Periode  eine 
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Zusammenfassung  und  Zersclimelzung  gleichsam  der  beiden  vorher- 
gehenden ist. 

VIII.  Dass  eine  Periode  mit  zum  Theil  ganz  gedehnten  Sätzen 
den  Schluss  macht,  ist  sehr  natürlich.     Eum.  VI,  a. 

K.  In  Suppl.  I,  q  haben  die  Perioden  die  Folge:  a  —  b  — 
a  —  B,  d.h.  die  erste  und  dritte  sind  analog,  ebenso  die  zweite 
und  vierte,  welche  die  ihnen  vorhergehende  Periode  ab.schliessen ; 
aber  die  letzte  Periode  ist  die  hervorragendste  und  durch  ihre 
Dehnungen  ausgezeichnet,  wie  in  dem  Beispiel  unter  VIII. 

X.  Suppl.  I,  ^  besteht  die  Schlussperiode  aus  zwei  Penta- 
podien,  scheinbar  gegen  die  obigen  Regeln;  aber  diese  Pentapodie 
kommt  schon  in  der  ersten  Periode  vor;  nur  die  letzte  Periode  ist 
ganz  aus  gleich  langen  Sätzen:  in  den  andern  beiden  ist  Wechsel 
der  Sätze,  und,  wie  zu  erwarten  war  (vgl.  unter  VI)  am  stärksten 
in  der  mittleren,  deren  richtige  Schreibart,  wie  schon  die  Einschnitte 
zeigen,  folgende  ist: 


wi      L_      l_^l_     >,il_wl_^l       L_      I_a]] 

XI.  Nur  Ag.  VII,  ß  macht  eine  wirkliche  Ausnahme  bei  dem 
unmotivirten  Abschluss  durch  eine  Periode  aus  zwei  Pentapodien. 
Auch  die  andern  Gesetze  sind  in  dieser  Strophe  umgekehrt,  indem 
gerade  die  Mittelperiode  die  abgerundetste  ist.  Doch  wir  liaben  es 
mit  einem  Kommos  zu  Ihun,  wo  eine  solche  ungeregelte  Bauart 
geradezu  beliebt  ist,  namentlich  bei  Sophokles,  der  sehr  gern  die 
rhythmische  Unruhe  steigert  in  kommatischen  Strophen.  Wir  haben 
schon  oft  auf  diesen  Charakter  der  Kommoi  hingedeutet,  und  es 
kann  ihnen  ja  auch  die  Periodologie  gänzlich  fehlen. 

Xn.  Nur  Eine  nicht  kommatische  Strophe  ist  befremdend 
gebaut,  nämlich  Prom.  I,  ß.  Aber  wir  erkennen  jetzt  sehr  leicht, 
dass  der  Fehler  an  der  Eintheilung  in  der  Eurhythmie  (S.  373) 
liegt.     Der  letzte  Vers  ist  nämlich  zu  schreiben: 


so  dass  die  Strophe  ganz   der  Regel  nach  durch  eine  mesodische 
Periode  aus  Tetrapodien  abgeschlossen  wird. 

Schmidt,  Compositionslcbre.  2Ö 
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8.  Niclil  auf  den  erslen  Blick  vcrrälli  sich  aus  den  eben  ge- 
gebenen Andeutungen  die  (loselzlicbkeil  in  den  niebrporiodiscben 
Slropben.  Man  inuss  Alles,  was  vorher  de,ducirl  und  angedeutet 
war,  /Aisaminenlassen.  Um  aber  dem  Anfänger  einen  Wink  zu 
geben,  so  möge  angedeutet  werden,  dass  abnorme  und  rhythmisch 
unschöne  Hauarien,  die  nie  in  den  Strophen  der  Dramatiker  vor- 
kommen, auch  bei  richtiger  Bauart  der  einzelnen  Sätze,  Verse  und 
Perioden  geradezu  unendlich  an  Zahl  sind.  So  z.  B.  könnte  man 
sich  eine  Strophe  auf  (olgende  und  andere  Arten  aus  drei  Perioden 
zusammengesetzt  denken : 

1)  Erste  Periode  aus  Ilexapodien,  zweite  aus  Tetrapodien, 
dritte  aus  Tripodien.  (I.  6  •  •  -,  II.  4  •  •  •,  HI.  3  •  •  •)  oder:  1.  4  •  •  •, 
II.  6  •  •  •,  III.  3  •  •  •;  oder  I.  4  •  •  -,  II.  6  •  •  -,  IH.  5  •  •  •;  oder 
I.  4  •  •  •,  II.  6.  4  •  •  •,  III.  4.  5  •  •  •  und  eine  zahllose  Menge  anderer 
Fälle,  die  alle  falsch  wären. 

2)  Die  erste  Pyriodc  wäre  ruhig,  mit  fallendem  Ausgang,  die 
zweite  und  dritte  endeten  springentl  —  und  so  zahllose  analoge 
gleich  falsche  Bauarten. 

3)  Eine  daetylische  Periode  begänne,  es  folgte  eine  choreische, 
dann  eine  päonische  —  und  so  unendliche  viele  andere  falsche 
Bauarten. 

Da.ss  aber  in  allen  Aeschyleischen  u.  s.  w.  Strophen  die 
schönste  musikalische  Folge  herrsche,  wird  man  am  besten  und 
schnellsten  aus  der  Vergleichung  der  cilirten  Strophen  mit  den 
Texten  erkennen. 

9.  In  der  Eurhythmie  habe  ich  die  äusseren  Grenzen  für 
die  Anwendung  der  Vor-  und  Nachspiele  angegeben;  über  den 
wahren  Sinn  dieser  Sätze  sind  aber  nur  vereinzelte  INotizen  im 
Commentar  zu  Aeschylus  gegeben.  Ein  Yerständniss  derselben  ist 
au('h  schlechterdings  gar  nicht  zu  erlangen,  ohne  dass  man  auf 
den  Bau  der  ganzen  Strophen  eingeht,  da  diese  Sätze  oH  weniger 
Beziehung  zu  ihrer  Periode  haben,  als  zu  den  vorhergehenden  oder 
nachfolgenden:  denn  sie  dienen  so  recht  zur  Vermittelung 
der  verschiedenen  Perioden  einer  Strophe  mit  einander. 
Auf  diese  Vermittelung  ist  wiederholt  hingedeutet  worden,  eben  so 
aber  auch  auf  die  der  constituintnden  Anfangs-  und  Schlussglieder 
der  Perioden;  doch  gehen  wir  hier  auf  das  Letztere  nicht  näher 
ein  und  stellen    nur    die  IIau|)tbeobachtungen   über  den   Gebrauch 
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der  Proodika  und  Epodika  bei  Aescliylus  zusammen,  der  hier  durch- 
aus zu  Grunde  zu  legen  ist.  Sehmerzensrufe  aber,  die  oft  ent- 
schieden nicht  in  den  rhythmischen  Connex  gehören,  in  andern 
Fällen  aber  eine  zweifelhafte  Bedeutung  haben  (vgl.  Eurh.,  §  11,  3) 
müssen  übergangen  werden.  Auch  auf  die  päonischen  und  doch» 
mischen  Strophen,  wie  überhaupt  auf  die  kommatischen  Gesänge, 
die  in  diesen  Punkten  ganz  besonders  abweichen,  nehme  ich  keine 
Rücksicht,  ausgenommen,  wo  die  Strophen  der  letzteren  genau  nach 
Art  der  chorischen  componirt  sind.  Band  111  wird  über  diese 
Sachen  Auskunft  geben.  —  Es  ist  aber  der  Nachweis  der  Bedeu- 
tung dieser  nicht  respondirenden  Glieder  und  der  Gesetzmässigkeit 
in  ihrer  Anwendung  dringend  nöUiig,  da  es  auch  bei  der  knappen 
Anwendung,  welche  wir  im  Gegensatz  zu  Anderen  für  gestiiltet 
halten,  immer  noch  hin  und  wieder  so  scheinen  könnt«,  als  komme 
man  auf  diese  Sätze  dort,  wo  man  mit  Constituirung  regelrediler 
Perioden  nicht  fertig  werde.  Im  Gegenlheil  aber,  diese  Sätze  sind 
so  nolhweudige  Bestandtheile  \ieler  Strophen,  dass  ohne  dieselben 
die  letzteren  in  unzusammenhängende  Massen  zerfallen  würden. 

10.  Die  Vorspiele  enthalten 

1.  gewöhnlich  das  eigenllicbe  Thema  der  Musik  der 
Strophe,  welches  dann  in  der  Periode  selbst  weiter  aus- 
geführt wird  (vgl.  Eurh.,  S.  157j.  Ag.  I,  s.  —  Cho.  III,  r^.  — 
Sie  enthalten  aber  dieses  Thema  meist  besonders  scharf  ausge- 
prägt, während  es  in  der  Strophe  gemildert  wird,  indem  es  auf 
mehrere  Sätze  verlheill  wird.  So  ist  das  Vorspiel  absetzend,  wäh- 
rend die  respondirenden  Glieder  pochend  (=  repetirt  sind)  und 
erst  das  letzte  derselben  jenen  Bau  wiedergibt,  aber  durch  fallen- 
den Ausgang  abgeschwächt:  Suppl.  VII,  a.  —  Sept.  VIII,  5.  — 
Oder  der  erste  Takt  hat  nur  im  Vorspiel  und  dem  schliessenden 
Satz  Synkope:  Sept.  VIU,  ß.  —  Oder  das  Vorspiel  ist  eine  kata- 
leklische  und  folglich  scharf  abgeschnittene  daclylische  Tripodie, 
während  die  conslituirenden  Sätze  ruhig  (=  voll]  endende  Tripodien 
sind:     Suppl.  I,  a. 

11.  In  andern  Fällen  vermittelt  das  Vorspiel  mit  den  folgenden 
Perioden.  Auch  diese  Anwendung  ist  leicht  begreiflich:  man  prä- 
ludirl  ein  Thema,  schweift  in  eine  andere  Weise  ab  und  kehrt 
dann  zur  Weise  des  Präludiums  zurück,  die  nun  weiter  ausgeführt 
wird.     Sept.  III,  ß. 

26* 
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!I1.  In  einigen  Fällen  sielll  das  Vorspiel  erst  das  Gleicligewiclil 
in  der  Periode  her.  Sepl.  IX,  Prood.  sielil  eine  Ilcxapodie  vor 
einer  re[ielirl  slicliisclien  Periode  aus  Telrapodien,  die  an  sich  zn 
ermüdend  sein  würde.  Hier  durfte  man  kein  Nachspiel  erwarten, 
welches  sonst  diesen  Zweck  errülll,  da  die  Strophe  eine  Proodos 
isl,  die  nicht  allzu  befriedigend  enden  darf,  da  sie  ja  nur  auf  die 
folgenden  Strophen  vorbereiten  soll.  —  In  Ag.  IV,  ß  vermittelt  die 
Irochäische  Ilcxapodie  die  zu  gemessenen  dadylischen  Salze  der 
Strophe  mit  den  zn  raschen,  Einzel verse  liildenden  Irochüischcn 
Tetrapodien. 

Wie  abwechselnd  die  Verhüll nisse  im  Kommos  sein  dürfen, 
zeigte  schon  Sir.  a  und  ß  in  Pcrs.  II. 

11.     Die  Nachspiele  vermitteln 

1.  gewöhnlich  zwei  Perioden  einer  Strophe  mit  ein- 
ander, indem  sie  entweder  eine  frühere  Periode  an  eine 
folgende  anknüpfen  oder  in  der  Schlussperiode  auf  eine 
vorhergehende  znrückdeuten  In  welcher  Weise  dies  ge- 
schehe, ist  leicht  ans  den  zahlreichen  Beispielen  zu  ersehen:  Ag.  I, 
Ep.,  P.  III.  —  I,  Y,  P.  1.  —  II,  Ep.,  P.  111.  —  IV,  ß,  P.  I.  — 
ib.  P.  III.  —  Cho.  I,  Ep.,  P.  II.  —  III,  -y,  P.  1.  —  111,  ?,  P.  II,  — 
Eum.  III,  Y,  P.  I.  —  IV,  -y,  P.  I.  -  Suppl.  I,  y,  P.  III.  —  I,  ?;, 
P.  I.  —  V,  Y,  P.  I.  —  V,  8,  P.  U.  —  Besonders  gern  findet' 
solche  Vermittelung  auch  statt  zwischen  der  Anfangs-  und  Schluss- 
periode, wozwischen  dann  noch  andere  Perioden  liegen  können. 

Diese  Art  der  Vermittelung  ist  besonders  nothwendig  zwischen 
Perioden  aus  Jonici  oder  Choriamben  und  denen  aus  Choreen  oder 
Logaöden.     Hierhin  gehören  die  die  Jonici  vermittelnden  Sätze, 

a)  am  Schlüsse  der  choreischen  Perioden: 

-^  ^  l_  v^  l_  ^  l_  ^11   Ag.  II.  Y,   P.  II.  —  Sept.  VI,  a, 
wo  zur  folgenden  Strophe  vorbereitet  wird. 

b)  am  Schlüsse  der  jonischen  Perioden: 

^:    i_    i^v.l_^l_wll   Cho.  III,  ß,  P.  II. 
ü):_  wl    L_    l_  All   Ag.  II,  Y-  P    "'• 

Wir  sehen,  dass  bei  a)  der  Schluss  an  die  folgenden 
Jonici  anklingt,  denn  die  letzten  beiden  Takte,  wenn  man  dipodisch 
zusanimenfassl ,  sind   ganz  dem  Dichoreus  gleich,  der  unter  Jonici 
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SO  vielfach  auftrill:  ^^v^_wl_v^_v>ll.  Umgekehrl  bewahrt 
bei  b)  der  Anfang  noch  den  jonischen  Anklang,  denn  er  sieht, 
wo  die  Jonici  vorhergehen.  In  dein  ersten  Salze  nämlich  ist  die 
ersle  Dipodie  fast  ganz  wie  ein  echter  Jonicus:  «^  •  l_ -^  ^^  I ,  wo 
nur  den  Silben  eine  etwas  abweichende  Dauer  gegeben  wird;  und 
im  zweiten  Salze  wird  der  Ucbergang  deutlich  durch  den  zwei- 
silbigen Aullakt  vermillell. 

Die  Uebergangssätze  an)  Schlüsse  choriambischer  Strophen 
sind  von  denen  am  Schlüsse  der  jonischen  durcfiaus  verschieden; 
gerade  die  starke  Leidenschaftlichkeit  in  jenen  antithetischen  Takten 
erfordert  einen  besonders  deutlichen,  beruhigenden  Abschluss,  der 
am  besten  in  fallenden  Sätzen  —  die  ihn  in  der  Thal  auch  aus- 
nahmlos bilden  —  erreicht  wird.  Schon  die  Melriker  haben  eine 
dunkle  Ahnung  dieses  Verhältnisses  gehabt,  indem  sie  ihre  Lehre 
von  den  clausulae  der  Choriamben  (und  ßlschlich  vieler  anderer 
Sätze,  auch  der  Scheinchoriamben)  aufstellten.  Freilich  ahnen  sie 
nichts  von  der  eigentlichen  Function  dieser  „Klauseln"  und  erkennen 
sie  nicht,  wo  sie  einen  neuen  Vers  ausmachen.     Es  kommen  vor: 

-^  w  i    _  w    I    L_    l_  All  Ag.  1,  8,  Per.  111. 

-^wl     L_      I^wI_wIi_I_aII    Sept.  VllI,  y.  Per.  11. 

_  V.  I V.  ^  w  I    i_    !_  All   Pers.  IV,  a.  Per.  L 

II.  Die  Nachspiele  haben  zweitens  den  Zweck. 
Perioden,  die  zwar  regelmässige  Responsionen  haben 
und  somit  der  Orchesis  vollkommen  genügen,  aber 
musikalisch  zu  uneben  sind  oder  allzu  gleichförmig,  in 
letzterer  Beziehung  besser  abzuschliessen. 

Es  ist  sehr  bemerkenswerth,  wie  in  solchen  Fällen  öfter  stark 
gegliederte  Sätze  (vgl.  §  16)  die  constiluirenden  Reihen  bilden, 
während  das  Nachspiel  fallend  ist.  Jene  Sätze  eignen  sich  nämlich 
für  Tanzschwenkungen  am  allerbesten;  aber  während  nun  der  Chor 
still  steht  und  folglich  die  sanftere  Weise  nicht  durch  die  Tritte 
der  Choreuten  übertäubt  wird,  ertönt  der  Schlusssatz,  die  vollste 
musikalische  Befriedigung  hinterlassend.  Eben  so  geschieht  es  nach 
gedehnten  Reihen,  dereji  starke  und  kraftvolle  Töne  sich  nun 
gleichsam  in  einen  leisen  Nachhall  aullösen.  Manchnial  wird  auch 
ganz  der  herrschende  Salz  wiederholt,   natürlich  sanfter,  ohne  die 
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Trilte  der  Choreulen,   die  eine  stärkere  Intonation  erheischen.   Wir 
unterscheiden  folgende  Fälle: 

a)  Die  durch  verschiedene  Ausdehnung  und  Gliederung  der 
Sätze  oder  ungewöhnliche  Ausdehnung  derselben  zu  unruhige  Periode 
durch  einen  meist  fallenden  Nachsatz  abgeschlossen:  Ag.  I,  e, 
Per.  n.  —  ib.  II,  ß,  Per.  11  und  III.  —  IV,  a,  Per.  II.  —  Suppl. 
IV,  Y,  Per.  II.  —  Sept.  III.  a,  Per.  II. 

b)  Ruhigeres  Nachspiel  zu  gedehnten  Sätzen:  Cho.  I,  a, 
Per.  II.  —  Eum!  VI,  a,  Per.  III. 

c)  Eine  jonische  Tripodie,  die  aus  lauter  Dipodien,  wdclie 
ganze  Verse  bilden,  bestehende  Periode  voller  abschliessend:  Ag. 
III,  a.  Per.  II.  —  Pers.  I,  a.  Per.  II.  —  ib.  y.  Per.  II. 

d)  Das  Haupllhema  der  Periode  als  Nachs|iiel:  Suppl.  IX,  ß. 
Per.  III.  —  Sept.  III,  y,  Per.  III.  —  Pers.  VI,  Ep.  —  Prom.  II, 
a.  —  Pers.  I,  s.  Per.  II. 

e)  Eine  absetzende  und  zum  Theil  zugleich  fallende  Hexapo- 
die,  die  wesentlich  aus  Telrapodien  bestehende  Periode  voller  ab- 
schliessend: Ag.  I.  y,  Per.  I.  —  ib.  VII,  Syst.  tj.  —  Cho.  V,  a, 
Per.  II.  —  ib.  Y.  —  Euni.  III,  ß.  Per.  III.  "—  Euin.  IV,  ß.  Per. 
I.  —  VI,  ß,  Per.  II.  —  Suppl.  I,  7],  Per.  1.  —  ib.  V,  8,  Per.  II. 
—  Sept.  m,  Y,  Per.  III.  —  Pers.  II,  y-  —  'b-  HI,  a.  Per.  I.  — 
VII,  e,  Per.  III.  —  Dass  diese  Ilexapodie  ohne  Ausnahme  ab- 
setzend ist,  ist  eine  äusserst  bemerkensvverthe  Erscheinung,  über 
welche  wir  §  20,  7  zu  vergleichen  bilten.  Der  Werth  dieses 
Nachspiels  ist  olfenbar:  die  erste  Dipodic,  streng  abgeschlossen 
durch  Synkope  des  zweiten  Taktes  bereitet  (musikalisch)  vor 
auf  das  noch  einmal  ohne  Tanzbewegungen  wiederholte  Thema; 
denn  die  folgenden  vier  Takte  bilden  fast  eine  selbständige  Tetra- 
podie,  die  nie  weiter  gegliedert  ist  durch  Synkope  ihrer  ersten 
Dipodie.  Nachdem  also  die  Tänzer  sich  ruhig  hingestellt  haben, 
wird  durch  einen  kleinen  musikalischen  Absatz  zur  nihigen  Wieder^ 
holung  des  Themas  vorbereitet,  das  so  auf  das  Schönste  hcr- 
vorlritl. 

f)  Eine  repetirte  (=  pochende)  öder  fallende  Telrapodie  als 
Nachspiel  zu  einer  aus  Hexapodien  bestehenden  Periode:  Cho.  1, 
Y-  —  IV,  Y»  P*''-  J-  —  Suppl.  IV,  a,  Per.  11.  —  Es  ist  hier  sehr 
bemerkenswerlh ,  dass  die  Hexapodien  in  den  zwei  letilen  Bei- 
spielen absetzende  sind   und   also   i[)  2  -|-  4  Takle  gegliedert  sind. 
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(1.  Ii.  eine  kurze  vorbereitende  Dipodie  jedesmal  vor  der  das  eigent- 
liche Thema  bildenden  Tetrapodie  haben.  Nur  im  ersten  Beispiele 
ist  dies  durch  keine  Sjnkope  im  zweiten  Takt  der  Hexapodien 
offenbar,  wohl  aber  meist  durch  Gliederung  vermöge  der  Worl- 
schlüsse  am  Ende  des  zweiten  Taktes: 

v.i_v.l_w,l_^l_v^l_wl_All 

und  besonders  im  letzten  Verse,  der  so  gegliedert  ist: 

III.  Von  eigener  Art  ist  das  Nachspiel  Suppl.  I,  a,  wo  die 
dorische  Pcnlapodic  die  dipodisch  zu  gliedernden  Tetrapodien  und 
die  Tripodien  der  Periode  zusammenfasst. 

IV.  Eine  logaödische  Tripodie  als  Schluss  einer  Periode 
aus  choreischen  Tetrapodien  flodet  sich  nur  zweimal.  Suppl.  VII, 
y,  Per.  I  und  Prom.  I,  ß,  Per.  II.  Beide  Male  haben  diese  Perio- 
den durch  Tribracheii  etwas  Flüchtiges  und  SchlaiVes,  welches 
durch  eine  scharf  abbrechende  Tripodie  verbessert  wird;  und  beide 
Male  folgt  eine  echt  logaödische  Periode. 

V.  Wir  wollen  noch  einen  Fall  nicht  vergessen,  wo  die 
Strophen,  nur  aus  Einer  Periode  bestehend,  sich  als  sehr  un- 
selbständig erweisen  und  deshalb  durch  ein  Nachspiel  der  ersten 
Strophe  eine  Vermillelung  mit  der  dritten  erreicht  wird,  Pers. 
VI,  a. 

Alle  diese  Anwendungen  verrathen  auf  den  ersten  Blick  ihren 
musikalischen  Werth  und  ihre  Gesetzlichkeit.  Eben  so  leicht  ist 
ersichtlich,  dass  es  unendlich  viele  Anwendungen  der  Nachspiele 
geben  könnte,  die,  statt  die  Einheil  der  Strophen  zu  vermitteln, 
sie  zerstörten. 

12.  Endlich,  durch  diese  Theorie  des  Gebrauches  der  Nach- 
spiele in  den  Strophen  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt,  das  Wesen 
einiger  repetirt  stichischer  Perioden,  die  manchmal  in  ihrem  Baue 
etwas  Unbefriedigendes  zeigen,  näher  zu  ergründen.  Es  sind  be- 
sonders viergliedrige  Perioden  mit  dem  Pausensatze  4  •  -i  •  4,  4-, 
welche,  wie  theils  die  metrische  Gestalt  der  Sätze  zeigt,  theils  aus 
dem  Wesen  des  Nachspiels  hervorgeht,  streng  genonjmen  nicht  zu 
schreiben  sind 
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sondern  etwa  4n 


) 


) 


wodurch  angedeutet  wird,  dass  beide  Perioden,  obgleich  selbständig, 
doch  in  einem  besonders  engen  Connex  mit  einander  stehen.  Die 
zweite  ist  eine  raschere,  zum  Schluss  drängende  Umbildung  der 
ersten,  ihr  aber  ganz  analog;  doch  durfte  schon  wegen  des 
Pausensatzes  nicht  als  palinodische  Periode  geschrieben  werden. 
Solche  zwei  Perioden,  in  logaödischem  Masse,  und  zwar  nach 
Choreen,  finden  wir  bei  Aeschylus  mehrmals  als  eine  Art  Refrain 
am  Schlüsse  der  Strophen,  eine  Stellung,  die  für  ihre  Bedeutung 
besonders  entscheidend  ist.  Ich  habe  in  der  Eurhythmie  als  repe- 
tirt  stichische  Perioden  mit  Nachspiel  geschrieben,  wofür  künftig 
die  angegebene  genauere  Bezeichnung  eintreten  möge.  Freilich 
wird  man  sämmtliclie  repetirt  stichische  Perioden  von  ähnlichen 
Verhältnissen  nicht  so  schreiben  dürfen,  sondern  nur  die  am 
Schlüsse  der  Strophen.     Die  Fälle  sind: 
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§  37.    Die  Strophen  Pindars. 

1.  In  den  Schöpfungen  der  eigenlliclien  ciiorisclien  Dichter, 
an  deren  Spitze  Pindar  steht,  waren  bekanntlich  je  eine  Strophe 
und  Gegenslrophe  nebst  einer  Epodos  (Nachstrophe)  zu  einer  so- 
genannten Perikope  vereinigt.  Da  diese  Perikopen  immer  wieder- 
kehrten, so  mussten  sie  natürlich  eine  sehr  bestimmt  und  fest  ab- 
gegrenzte Melodie  bilden,  und  es  spricht  nichts  dafür,  dass  ein 
Wechsel  der  Melodie  in  den  verschiedenen  Perikopen  stattfand. 
Man  wird  von  selbst  hieraus  schliessen  müssen,  dass  die  riiythmisch- 
musikalische  Composition  nicht  nothwendig  in  der  Strophe,  sondern 
oft  erst  in  der  Epodos  fest  abgegrenzt  war;  und  diese  Ansicht 
findet  ihre  volle  Bestätigung  durch  die  Verhältnisse  in  der  grossen 
Mehrzahl  der  Pindarischen  Schöpfungen,  in  welchen  man  erst  am 
Ende  der  ganzen  Perikope  die  Rhythmen  befriedigend  abgeschlossen 
findet.  Wir  betrachten  also  mehr  die  Perikopen,  als  die  einzelnen 
Strophen.  Gerade  aber  bei  Pindar  liegen  die  allerschwersten  Pro- 
bleme vor;  seine  Compositionsart  ist,  wie  anderswo  schon  bemerkt, 
so  sehr  von  einfacher  Natürlichkeit  entfernt  und  so  individuell 
künstlerisch ,  dass  es  oft  schwer  ist,  dem  Dichter  auf  seinen 
mannigfach  geschlungenen  Wegen  genau  zu  folgen.  Von  einer 
kurzen  Darstellung,  wie  der  folgenden,  wird  man  deshalb  nicht  er- 
warten können,  dass  sie  ein  deutliches  Bild  von  allen  Strophen  des 
grossen  Dichters  entwerfe.  Wir  müssen  uns  vielmehr  darauf  be- 
schränken, die  Hauptzüge  seiner  Composition^^art  anzugeben  und 
eine  specielle,  viel  Raum  erfordernde  Schilderung  einer  anderen 
Gelegenheit  vorbehalten.  Wir  betrachten  zuerst  getrennt  Pindars 
päonische,  dorische  und  logaödische  Strophen. 

2.  Beide  päoffischen  Gesänge  Ol.  II  und  Pyllr.  V  finden 
wir  durch  Reilien  im  % -Takte  abgeschlossen;  in  Ol.  II  geschieht 
es  durch  ein  einzelnes  choreisches  Nachspiel  am  Schluss  der  Epo- 
dos; in  dem  anderen  Gedichte  ist  nur  die  erste  üällle  der 
Strophen  päonisch,  alles  Uebrige  logaödiscli.  Diese  Erscheinung 
stimmt  genau  mit  der  in  §  29,  II  besprochenen  und  findet  des- 
halb dieselbe  Erklärung.  —  Eurh.,  S.  383,  ist  in  der  Epodos  von 
nj.  II    ein   kleines   Versehen  gemacht   worden,    indem    die   zweite 
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Periode  gegen  Comp.,  §  14,  1  als  aus  zwei  Telrapodicii  bestehend 
bezeichnet  wurde,  während  die  Verse  als  gekuppelte  Dipodien  zu 
bezeichnen  waren.  Dies  beachtet,  finden  wir  ferner  bei  den  Päonen 
folgendes  Gesetz:  Die  Perioden,  die  vorwaltend  aus  Tripodien  ge- 
bildet sind,  gehen  voraus;  den  Schluss  bilden  diejenigen  aus  Dipo- 
dien. Wir  sehen,  dass  ein  ganz  ähnliches  Verhältniss  obwaltet,  als 
bei  den  Logaöden  der  Dramatiker. 

3.  In  den  dorischen  Strophen  kann  man  unterscheiden: 
dipodische  Reihen  (Dipodien  und  Tetrapodien),  tripodische  Reihen 
(Tripodien)  und  endlich  die  Pentapodien  als  beide  Gliederungsarten 
in  sich  vereinend.  Da  nun  22  vollständige  Gedichte  in  diesem 
Masse  erhalten  sind,  so  können  die  Mauptresultale  mit  vollkommener 
Sicherheit  gezogen  werden.  Gesetz  ist  nun  für  Pindar,  dass  die 
Strophen  immer  mit  einer  Periode  beginnen,  in  welcher  Pentapo- 
dien oder  Tripodien  vorherrschen;  dieselben  Reihen  walten  auch  in 
der  strophischen  Schlussperiode,  aber  meist  in  geringerem  Grade 
vor,  und  zuweilen  schliessen  sie  mit  einer  Periode  aus  dipodischen 
Reilien.  In  der  ersten  der  Epodos  ist  das  Verhältniss  wie  in  der 
Strophe,  aber  nie  treten  genau  Sätze  derselben  Ausdehnung  auf, 
sondern  immer  ist  in  dieser  oder  in  jener  mindestens  eine  Reihe, 
welche  eine  Ausdehnung  hat,  die  in  der  anderen  fehlt.  Die  letzte 
Periode  der  Epode  aber,  oder  dfe  einzige  Periode  derselben,  oder 
auch  die  letzte  Periode  der  Strophe,  wenn  keine  Epodos  vorhan- 
den ist,  besteht 

1)  gewöhnlich  aus  lauter  dipodischen  Sätzen:  Ol.  111.  VI,  VII. 
X.  XU.;  Pylh.  lU.  XII.;  Nem.  I.  V.  VIII.  IX.  (11  Fälle  unter 
22),  oder 

2)  die  dipodischen  Sätze  herrschen,  und  nur  das  Mittelspiel 
ist  eine  Tripodie:  Ol.  VIII.;  Pyth.  I.  IV.;  Nem.  X.;  Islhm.  V. 
Oder  es  tritt  zwar  die  Tripodie  als  constituirendes  Glied  mit  auf. 
aber  verdeckt  durch  vorwaltende  dipodische  Salze:  Nem.  XI.; 
Isthm.  I.  m.  (8  Fälle). 

3)  Nur  in  Einem  Falle,  Pyth.  IX,  treffen  wir  die  Tripodie  als 
constituirendes  Glied  einer  kleinen  mcisodischen  Periode.  Dies  wird 
erklärlich  durch  die  Function  der  dreigliedrigen  mesodischen  Periode, 
die  unter  allen  Umständen  so  gern  Schlüsse  bildet,  und  dann  galt 
es  in  dieser  Epodos,  die  vorletzte,  aus  wechselnden  Tripodien  untl 
Dipodien  bestehende  Periode  wohl  abzuschliessen ,  was  durch  eine 
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kleine  mesodische  Periode  aus  Tripodien  und  mit  einer  Dipodie  als 
MiUelspiil  sehr  passend  gescliah. 

4)  Zweimal  treffen  wir  die  Pentapodie  in  der  Schlussperiode 
mehr  oder  weniger  vorhenschend ,  Isthm.  II  und  IV. 

Wir  haben  also  ganz  analoge  Verhältnisse,  als  bei  den  Logaö- 
den  der  Tragiker;  und  für  den  zuletzt  erwähnten  Fall  haben  wir 
die  Analogie  des  pentapodischen  Nachspiels,  §  36,  11,  III.  Wie 
durch  jene  unruhigeren  Perioden  im  Anfang  der  Perikopen  und 
durch  die  ruhigen  und  eben  dahin  fliessenden  am  Schlüsse  das 
Ganze  als  Einheit  wenigstens  deutlich  abgegrenzt  werde,  ist  leicht 
ersichtlich.  Merkwürdig  aber  ist  es,  wie  die  dorischen  Takte,  an 
und  für  sich  unruhiger  und  lebhafter  als  die  dactylischen  f§  7,  3), 
durch  ihre  nothwendige  gerade  (dipodische)  Gliederung  sich  gerade 
lür  die  Abschlüsse  der  Perikopen  so  geeignet  zeigen.  Es  ist  die- 
selbe Erscheinung,  die  wir  in  nicht  wenigen  choreischen  Strophen 
finden,  welche  gegen  das  Ende  mehr  logaödisch  und  folglich  leb- 
hafter werden,  zugleich  aber  durch  vollen  oder  fallenden  Ausgang 
und  durch  die  befriedigendste  Ausdehnung  der  Reihen  auf  das 
Schönste  abgeschlossen  sind. 

Bemerkens werth  ist  ferner,  dass  die  dorischen  Perikopen 
Pindars  vorzugsweise  mit  einer  kleinen  mesodischen  Periode,  zu 
der  auch  noch  ein  Nachspiel  treten  kann,  abschliesseu.  Unter  den 
22  Fällen  geschieht  es  12  mal,  Ol.  III.  Vffl.  X.;  Pyth.  lU.  IV.  IX. 
XII.;  'Sem.  Vill  IX.  X.;  Isthm.  II.  V.  Die  übrigen  zehn  Fälle  ver- 
Iheilen  sich  auf  alle  möglichen  Periodenarten,  mit  Ausnahme  der 
repelirten.  Eine  slichische  Periode  schliesst  Ol.  VI;  eine  palino- 
dische  Ol.  VII.  XII;  eine  grössere  mesodische  Nera.  XI;  eine  anti- 
thetische Istbm.  I.  IV;  eine  palinodisch- mesodische  Pyth.  I;  Nem. 
I.  V.  Man  vergleiche  über  den  Schluss  mit  einer  kleinen  meso- 
dischen Periode  §  20,  4. 

4.  In  den  logaödischen  Perikopen  Pindars  lässt  sich  keine 
der  beiden  für  die  dorischen  Perikopen  beobachteten  Erscheinungen 
nachweisen.  Sie  schliessen  nämlich  eben  so  gern  mit  tripodischen, 
als  mit  dipodischen  Reihen ;  und  in  den  Schlussperioden  herrschon 
die  dreigliedrigen  mesodischen  in  keiner  Weise  vor;  sie  treten 
unter  15  Fällen  nur  fünf  mal  auf  Beides  steht  in  unmittelbarem 
Zusammenhange  mit  dem  schon  von  Anderen  beobachteten  leWiaf- 
leren  Charakter  der  „üolischen"  (und  „lydischen")  Weisen  Pindars. 
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Nur  die  feierlich  geinesseiien  dorischen  Gesänge  forderten  einen 
besonders  ruliigen  Abschluss. 

5.  Das  wären  einige  inelir  äusserliche  Beobachtungen.  Suchen 
wir  nun  etwas  näher  in  den  inneren  Bau  der  Strophen  einzu- 
dringen! Ehe  wir  aber  auf  die  Einzelerscheinungen  eingehen,  ist 
noch  die  Erwähnung  eines  allgemeinen  Pindarischcn  (Gesetzes  noth- 
wendig.  Bei  Pindar  nämlich  liegt  das  Hauptgewicht  auf  der 
Ausdehnung  der  Sätze;  die  metrische  Gestalt  derselben 
ist  von  geringerer  Bedeutung. 

In  den  dorischen  Strophen  freilich  steht  die  metrische  Form 
mit  der  Ausdehnung  der  Reihen  in  der  engsten  Beziehung.  Fast 
immer  sind  die  Dipodien  und  Tetrapodien  aus  rein  dorischen 
Takten  (i_  ^l l)  gebildet,  während  die  Tripodie  fast  aus- 
nahmlos rein  dactylisch,  die  Pentapodie  aus  beiden  Taktarteii  zu- 
sammengesetzt ist.  Bei  der  letzteren  aber  herrschen  zwei  ver- 
schiedene Bauarten,  je  nachdem  die  daclylischen  oder  die  dorischen 
Takle  vorangehen: 

_wwl_wv.l     _^     I     L_w      I II 

oder  i_wl i_wwl_wwl II. 

Nun  ist  zu  merken,  dass  zwar  innerhalb  der  Perioden  sich 
mit  wenigen  Ausnahmen  nur  die  Pentapodien  mit  gleicher  Anord- 
nung der  Takle  entsprechen,  dass  aber  im  Verlauf  der  Strophe 
und  der  ganzen  Perikope  die  Formen  mannigfach  wechseln  und 
doch  die  Reihen  gleicher  Ausdehnung  ihre  nahe  Beziehung  zu  ein- 
ander meist  deutlich  zu  erkennen  geben.  In  grösserem  Massslabe 
Hndet  dies  Verhältniss  in  den  logaödischen  Strophen  statt.  So 
entsprechen   sich   nicht  nur  die  drei  Stammformen  der  Glykoneen, 

-^v^I_wI_wI_aII,     _^I-^^I_wI_aII, 


auf  die  mannigfaltigste  Weise,  sondern  auch  springende  und  fallende 
Reihen  und  solche  ohne  kyklische  Daclylen  oder  mit  mehr  als 
einem,  stehen  ihnen  parallel.  Nicht  nur  die  Pcriodologic  zeigt 
dieses  auf  das  deutlichste  und  ebenso  die  slrophische  Composition, 
wie  sogleich  deullicli  werden  wird,  sondern  auch  eine  andere  Er- 
scheinung, welche  selbst  den  allen  und  den  modernen  Melrikern 
nicht  entgangen   ist,  nämlich   der  sogenannte  PolyseheiuatisillUS. 


§  37.     Die  Strophen  Pindars.  413 

Es  kommt  nämlirh  hin  und  wieder  selbst  in  den  chorischen  Ge- 
sfmgen  der  Tragiker  eine  anlislropliische  (d.  h.  metrische;  Responsion 
vor  von  Glykoneen  verschiedener  Form;  so  kann  die  Strophe  den 
zweiten,  die  Gegenslrophe  den  drillen  Glykoneus  haben: 

_..1^wI_wI_aII    =   _wI_wI^w1_a1I, 
eine  Responsion,  deren  wahrer  Werlh  aus  den  Schemen,  wo 


oder  ähnlich  geschrieben  werden  muss,  nicht  deutlich  erkannt  werden 
kann.   Man  muss  sagen,  dass  die  Melodie  nur  unmerklich  variirt  ist,  hier 

j;L[5jij/ij"'ii.  ■»«^  jjNj;i,[rjij-'ii. 

ein  Verhältniss,  welches  in  modernen  Liedern  ungemein  häufig  ist. 
Nun  ist  aber  evident,  dass  Reihen,  welche  als  völlig  gleich  aufge- 
fasst  werden,  indem  sie  nämlich  in  Strophe  und  Gcgenslrojdie  ein- 
ander vertreten,  dort  noch  viel  beliebiger  für  einander  stehen 
können,  wo  es  sich  nicht  um  Gleichheil,  sondern  nur  um  Gleich- 
artigkeit handelt.  Pindar  gehört  einer  Zeil  an,  wo  man  sich  noch 
kindlich  gleichsam  zu  der  Mannigfalligkeil  der  Formen  freut;  erst 
die  Tragiker  bilden  dieselben  zu  constantercn  Arien  aus,  denen 
eine  bestimmte  Bedeutung  innewohnt,  und  kehren  so  zu  der  ein- 
facheren vor-Pindarischen  Composilion  zurück.  —  Man  wird  durch 
Vergleichung  der  Pindarischen  Schemen  in  den  folgenden  Gitaten 
leicht  das  Yerhältniss  erkennen.  Es  ist  aber  zu  bemerken,  dass 
nicht  selten  genaue  Uebereinstimmung  in  den  Reihen  gleicher  Aus- 
dehnung herrscht,  welche  in  den  verschiedenen  Perioden  einer 
Strophe  vorkommen. 

6.  Wir  betrachten  zuerst  die  Strophen  derjenigen  Pindarischen 
Siegesgesänge,  welche  ohne  'EtüoSo''  sind,  nämlich:  OL  XIV;  Pylh. 
\I.  XR;  Nem.  II.  IV.  LX;  Isthm    VU. 

I.  Die  beiden  Strophen  hierunter,  welche  dorisches  Mass 
haben ,  nämlich  Pylh.  XII  und  Xem.  IX  sind  nach  demselben,  leicht 
erkennbaren  Principe  gebaut.  Sie  beginnen  nämlich  mit  einer 
kleinen  tripodischen  Periode;  die  Hauplparlie  bildet  eine  grosse 
Periode  aus  tripodischen  und  dipodischen  Reihen,  und  der  Schluss 
wird  durch  eine  kleine  mesodische  Periode  aus  Dipodien  gebildet. 
Jene  Hauptperiode  nun  wird  in  Pylh.  XH  noch  durch  eine  kleine 
Periode  zur  Schlussperiode  übergeleitet;  da  sie  nämlici)  aus  Tripo- 
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dien  und  Telrapodien  besieht,  geht  sie  zu  jenen  Dipodien  des 
SchUis.sos  noch  nicht  eben  genug  über;  deshalb  wird  <'ine  Periode 
zwisclicn  geschoben,  bestehend  aus  zwei  Tripodien  und  einer  Telra- 
podie  als  Mittelspiel,  die  hierdurch  mit  der  Ilaupiperiode  genau  zu- 
samnienhäiigt;  dann  aber  noch  einer  Dipodie  als  Nachspiel,  wodurch 
der  Uebergang  zur  Schlussperiode  aufs  Schönste  hergeslcdlt  ist.  In 
Nein.  IX  dagegen  ist  die  Hauplperiode,  da  sie  Dipodien  neben  den 
Tripodien  hat,  nicht  weiter  zur  Schlussperiode  übergeleitet,  wohl 
aber  ist  zwischen  dieselbe  und  die  Anlangsperiode  eine  kleine 
Periode  aus  zwei  Tetrapodien  mit  einer  Tripodie  als  Mittelspiel 
eingelegt,  da  die  Anfangsperiode  gar  zu  unbedeutend  ist;  und  nun 
ist  die  Slanunperiode  durch  ein  vierlaktiges  Nachspiel  mit  dieser 
eingelegten  Periode  vermittelt. 

Der  musikalische  Sinn  dieser  iiauart  ist  leicht  zu  ersehen:  ein 
einleitendes  und  ein  schliessendes  Thema,  jenes  das  lebendigere, 
dieses  das  ruhigere,  liaben  zwischen  sich  eine  grosse  Periode,  in 
denen  sie  beide  zu  einer  kunstvollen  Combination  vereinigt  werden 
und  durch  die  entstehenden  Conlraste  um  so  deullicher  in  ihren 
Kigenlhümlichkeiten  hervortreten. 

11.  In  den  logaödischen  Strophen,  in  denen,  wie  wir  bereits 
wissen,  bei  Piiidar  noch  tripodische  und  dij)odische  Reihen  auf 
gleicher  Stufe  stehen,  herrschen  meist  zwei  Themata  aus  Tripo- 
dien, Tetrapodien  oder  Hexapodien  bestehend,  nie  aus  Pentapodien 
oder  Dipodien.  Dagegen  werden  kleine  pentapodische  Perioden 
gern  zwischen  die  Perioden  aus  den  Hauptthemen  gelegt,  und  die 
Dijiodie  tritt  namentlich  gern  als  Mittel-  oder  Nachspiel  auf. 

Ol.  XIV  besieht  aus  drei  Abiheilungen: 

a)  Per.  1  — U,  vorherrschend  aus  Tetrapodien,  zeigen  das 
Haupttheraa;  doch  mahnt  das  Vorspiel  an  das  Gegenlhema,  die 
Tripodie.  Per.  lil,  aus  zwei  Pentapodien,  contraslirl;  Per.  IV,  aus 
zwei  Tripodien,  enlhält  das  zweite  Thema. 

b)  Per.  V  hat  wieder  das  Hauplthema,  Per.  VI  das  Neben- 
thema;  beide  Perioden  sind  hübsch  durch  zwei  Dipodien  verbunden, 
die  bei  der  ersten  von  ihnen  ein  Nachspiel,  bei  der  zweiten  ein 
Mittelspiel  bildet. 

c)  Per.  VU  fassl  als  Schluss  beide  Themata  zusamnien. 
Pylli.  VI.     Die   beiden  Themata  sind  die  Hexapodie  und   die 

Tripodie,    welche   gleichmässig  eine  Periode    am  Anfang  und  eine 
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am  Schlüsse  zusammensetzen;  dazwischen  als  Contrasl  eine  Periode 
vorherrschend  aus  Pentapodien. 

iNem.  IL  Nur  ein  Thema,  die  Tetrapodie,  wie  im  vorigen 
Beispiel  zwei  Perioden  bildend,  von  denen  liier  wie  dort  die  lelzle 
die  bedeutendste  ist;  als  Conlrasl  dazwischen  eine  solche  aus 
Tripodien. 

Nem.  IV.  Genau  wie  die  oben  erwähnten  beiden  dorischen 
Strophen  gebaul. 

Islhm.  Vn.  Eine  grossartige  Strophe,  in  der  aber  die  schöne 
Gesetzlichkeit  des  Baues  leicht  zu  erkennen  ist.  Per.  U  bildet  den 
Hauplstamm,  aus  Tetrapodien  und  Hexapodien  bestehend;  diese 
Periode  wird,  ganz  analog  den  Verhältnissen  in  Pyth.  XI,  Nem.  IV 
und  IX,  durch  eine  solche  aus  dem  einen  Thenm  eingeleitet  und 
eine  solche  aus  dem  anderen  beschlossen.  Die  letztere  aber,  aus 
Hexapodien  bestehend,  die  zum  Theil  haibirt  und  folglich  tripodisch 
gegliedert  sind,  bildet  den  Uebergang  zu  einer  zweiten  Haupt- 
periode aus  Tripodien.  Den  Schluss  bildet  eine  in  das  Haupithema 
(die  Tetrapodie)  zurückkehrende  kleine  mesodische  Periode. 

Wir  haben  den  Bau  der  sieben  lorllaufend  gebrauchten  Strophen 
Pindars  kennen  gelernt;  er  ist  überall  sinnreich  und  eflectvoll,  so 
dass  es  nicht  schwer  hält,  die  herrschende  Gesetzlichkeit  zu  tn- 
kennen.  Deutlicher  aber  sieht  man  dieses  ein,  wenn  man  einen 
Versuch  mit  Umstellungen  von  Perioden  macht.  Der  Leser  prüfe 
dies  an  Isthm.  VU.  Alle  Gesetzlichkeil,  aller  Einklang  würde  hier 
2.  B.  aufgehoben  sein,  wenn  man  die  vorhandenen  Perioden  und 
ihre  metrischen  Schemen  in  folgenden  Ordnungen  sich  folgend 
dächte: 

1)     U.    1.    lU.    IV.    V.  2)     I.    Ul.    U.    V.    IV. 

3)    i.  IV.  n.  m.  V.  4)   V.  m.  ii.  l  iv. 

Und   so  Hessen  sich   noch  manche  Reihenfolgen  aufzählen,  welche 
die  Einheit  des  strophischen  Baues  gänzlich  zerstört  hätten. 

7.  Es  sind  nun  noch  die  Verhältnisse  zu  erörtern,  welche 
in  den  37  Gesängen  Pindars,  in  denen  auf  jede  Strophe  und 
Gegenstrophe  eine  Nachslrophe  (Leilf. ,  §  33,  1)  folgt,  herrschen. 
Wir  langen  so  bereits  bei  der  Gom|)o.sition  ganzer  Gesänge  an. 
Die  beiden  päonischen  Gesänge  sind  oben  bereits  hinreichend  er- 
örtert; über  die  anderen  werden  eben  so  kurze  Andeutungen  ge- 
nügen, da  in  der  Compositionslehre  nicht  jede  dichterische  Schöpfung 
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speciell  zu  besprechen  ist,  weitere  Einsicht  aber  aus  Buch  VI — VIII 
gcscliüpft  werden  kann. 

Die  Nachslro|)lien  haben  den  doppellen  Zweck:  1)  Die  Rhyth- 
men der  Strophen  befriedigend  abzuschliessen ,  2)  ein  Gogenlhema 
(liirciizufülireM  oder  überhaupt  Variationen  zu  bringen,  durch  welche 
zu  der  allzu  einfach  gegliederton  Melodie  des  Strophcnpaares  neue 
Weisen  als  Abwechselung  hinzutreten.  Im  ersteren  Falle  also  bildet 
die  ganze  Perikope  eine  leicht  als  einheitlich  erkennbare,  wohl  in 
sich  abgerundete  Comiiosilion;  im  zweiten  Falle  dagegen  folgen 
zwei  wesentlich  verschiedene  Abschnitte  oder  Melodien  einander, 
die  kaum  durch  ein  lockeres  Band  mit  einander  verbunden  sind, 
öfter  gegenseitige  Antithesen  bilden.  Für  beide  Bauarten  der  Peri- 
kopen  liegen  die  unabweisbarsten  Beweise  vor,  und  nur  in  wenigen 
Fällen  ist  das  herrschende  Verhältniss  nicht  ganz  leicht  zu  er- 
kennen. Wir  können  also  im  Pindarischen  Periodenbaue  Einheit 
und  Dualis m  unterscheiden.  Da  nun  die  Periodologie  und  die 
übrigen  Theile  der  Rhythmik  und  Metrik  von  selbst  jene  Bauarten 
der  Perikopen  erschlossen  haben,  so  dass  wir  nichts  anderes 
thaten,  als  dass  wir  die  längst  fertigen  Schemen  verglichen,  um 
jene  zu  finden,  so  bleibt  nur  noch  festzustellen,  ob  Pindar  mit 
Bewusslsein  und  Absichtlichkeil  sich  in  jedem  einzelnen  Falle  für 
eine  der  beiden  Arten  entschieden  habe.  Sollte  man  nun  nicht 
einheitlichen  Bau  für  die  kleineren,  dualistischen  Bau  für  die 
grosseren  Gedichte  erwarten?  Streng  abgerundete  Perikopen  müssen 
ohne  Zweifel  ernjüden,  wenn  sie  mehrmals  wiederholt  werden;  um- 
gekehrt aber  liegt  kein  Grund  vor,  in  kleineren  Gedichten  dualisti- 
schen Bau  zu  wählen.  Hat  doch  Pindar  bei  den  letzteren  sich 
mehrmals  sogar  mit  Einer  Slroplienform  begnügt,  während  keins 
seiner  grösseren  Gedichte  ohne  Epoden  ist.  Auch  hierin  kann  man 
keinen  Zufall  vermulhen.  Nun  ist  es  aber  schlagend  und  ein  gar 
nicht  hoch  genug  anzurechnendes  Zeugniss  für  unsere  rhythmischen 
Gestaltungen,  dass  in  der  Thal  in  sämmtlichen  grösseren 
Gedichten  Pindars  Dualism,  in  sämmtlichen  kleinen  com- 
positionelle  Einheit  herrscht,  während  die  Gedichte  mitt- 
lerer Ausdehnung  bald  die  eine,  bald  die  andere  (^om- 
positionsart  zeigen. 

Pylh.  VII  freilich  macht  in  der  Gestalt,  welche  ich  i-Iurli., 
S.  403   den  Strophen  gegeben   habe,  eine  augenfällige  Ausnahme: 
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nur  aus  einer  einzigen  Perikope  bestehend,  zeigt  doch  das  Gedicht 
den  entschiedensten  Dualism.  Aber  eben,  dass  nicht  melir  Stropiien 
und  Gegenstrophen  vorliegen,  hat  eine  ganz  falsche  Versabtheüung 
bei  Böckh  veranlasst,  die  ich  wie  alle  übrigen  Herausgeber  beibe- 
hielt, obgleich  mir  der  Rhythmus  der  Strophe  immer  unklar  war 
und  ich  von  Anfang  an  schwankte,  wie  hier  zu  constituiren  sei. 
Jetzt  aber  hat  sich  mit  Leichtigkeit  eine  EinlheiJung  finden  lassen, 
die  allen  Anforderungen  genügt.  Ich  gebe  die  erste  Strophe  des 
Gedichts  mit  dieser  neuen  Eintheilung  und  das  zugehörige  Schema: 

KotXXtoiJov  cd  fxsyaXoTcoXts^  'Aj^ävot 
7Cpooi(xt,ov  *AXx.,aav!.5av  s'jpua^ivsi 

Fsvea  xpTj;:l6'   aoidav  irnzoici  ßaXsa^at. 
STTsl  TLva  Tcaxpav,  xtva  J^oücov  Xawv  ovutxaccfxa'. 

'E7C(.9av£'a':spov 


I-  >':     _w     !    _w     lwv^v>lwv.^iL_    I_aII 
wi-^v.1      i_       I_..I_>I_^|_a]1 

II-  w  ;     L_    1      i_       I  _  V.  1  L_  ll_   >  i  -^  ^  I     L_    I  _  A  II 

^i      L_      I  v^   v^   ^l^v.  I    L_    il_    >  i-,    ^l_    ^   |_  a1 


I    _   A    II 
I    —AÜ 


)      "■  i\      '  D 


:) 


\Voiler  unten  werden  wir  den  rhylhmischen  Zusammenhang 
der  ganzen  Perikope  erkennen.  Folgende  Tabelle  wird  nun  einen 
üeberblick  über  beide  Compositionsarlen  geben.  Hinter  jedem 
Epinikion  steht  in  arabischer  Ziffer  die  Anzahl  der  Perikopen  un<l 
dahinter  eingeklammert  die  Verszahl  des  Gedichtes: 

Soll  Uli  dt,  CompoKitiuiisIeUre.  .17 
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A.     Kinhcilliclicr  Bau  der  Pcrikoiicii. 
Ol. 


111. 

3  (45). 

Pylli.  VII.     1  (22). 

IV. 

1  (28). 

Noin.     I.     4  (72), 

V. 

3  (24). 

V.     3  (54), 

X. 

1  (21). 

Islhm.IV.     3  (63), 

XII. 

1  (19). 

l?.     Dualislischer  Bau  der  Perikopon. 
Ol.  I.     4  (116).         Pylh.  I.     5  (lüO).         Nem.  lU.  4    (84). 


VI. 

5  (106). 

H. 

4    (96). 

VI.  3    (75). 

VH. 

5    (95). 

III. 

5  (115). 

VII.  5  (105), 

VIII. 

4    (88). 

IV. 

13  (299). 

VIII.  3    (51). 

IX. 

4  (112). 

VIII. 

5  (100). 

X.  5    (90). 

XI. 

5  (105). 

IX. 

5  (125). 

XI.  3    (48). 

XUl. 

5  (115). 

X. 

4    (72). 

Islhm.  I.  4    (68). 

XI. 

4    (64). 

U.  3  (48). 
m.  5    (90). 

V.  3  (75). 
VI.  3    (51). 

Wir  seilen  sogleich,  dass  alle  nur  einmal  stehenden  Perikopen 
einheitlichen  Bau  haben;  bei  den  dreimal  stehenden  ist  so  fast  die 
Ilälfle  gebildet  (4  Fälle  unter  10);  dagegen  kommt  dieser  Bau  bei 
den  9  viermal  gesetzten  Perikopen  nur  einmal  vor,  und  er  fehlt 
ganz,  wo  die  Perikopen  noch  öfter  stehen  (12  Fälle). 

8.  Die  einheitlichen  Perikopen  sind  nach  folgenden  Principien 
gebaut: 

1.  Die  Ilauptperiode  der  Strophen  kommt  auch  in  den  Epo- 
den  vor,  ist  hier  aber  schöner  abgerundet. 

Ol.  III.  Der  aus  einer  Pentapodie  und  Tripodie  bestehende 
Vers  bildet  das  Thema  der  Ilauptperiode  (Per.  I)  in  der  Strophe; 
Per.  II  schliesst  schön  durch  dipodischen  Bau  ab,  bewahrt  aber 
durch  das  Mittelspiel  den  Zusammenhang  mit  Per.  I.  —  Die  Epo- 
dos  knüi)ft  mit  der  ersten  Periode  an  beide  Perioden  der  Strophe 
an,  gehl  dann  in  Per.  II  zum  llauptlhema  über,  das  schliesslich 
um  so  schöner  hervortrilt,  als  im  ersten  Verse  des  Contrastes 
wegen  die  Tripodie  iinil  Pentapodie  ihre  Lage  vci'ündert  haben,  um 
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eine  anlilhctische  Periode  2u  bilden;  die  Schlussperiode,  ein  meso- 
discher  Vers,  schliesst  Alles  auf  das  Schönste  ab. 

Ol.  V.  Die  Epodos,  wie  die  Strophe  nur  aus  einer  Periode 
bestehend,  ist  ihr  fast  ganz  gleich  gebaut,  doch  durch  eine  gleich- 
massigere  Gestaltung  der  Sätze  und  durch  ein  Nachspiel  besser  ab- 
geschlossen. 

Ol.  XU.  In  den  Strophen  ist  Per.  II  der  Kern,  der  von  zwei 
contraslirenden,  einander  ähnlichen  Perioden  umgeben  ist.  Die 
Epode  tritt  mit  einer  grossen  Anfangsperiode  selbständig  auf,  kehrt 
dann  aber  in  Per.  II  zum  Thema  der  Strophe  zurück,  mit  dem 
sie  auch  metrisch  genau  stimmt.  Sowohl  die  beiden  Tetrapodien, 
als  die  Dipodien  stimmen  auf  ein  Haar,  letztere  in  den  Formen 
i_  v>l_7:ll  und  _vvwI_'äII,  wovon  die  letztere  selten  ist. 
Nur  ist  die  Folge  umgekehrt,  womit  das  zu  Ol.  III  Gesagte  zu 
vergleichen  ist;  und  wieder  folgt  hier,  wie  im  vorigen  Beispiel,  in 
der  Epode  ein  Nachspiel. 

Pyth.  YII.  Die  erste  Periode  der  Strophe,  aus  Hexapodien 
bestehend,  ist  das  Thema.  Vermöge  der  kürzeren  Tetrapodien 
(denn  jene  Hexapodien  sind  deutlich  dipodisch,  nicht  halbirt)  wird 
zu  den  lebhaften  Tripodien  übergegangen.  Die  erste  Periode  der 
Epode  ist  eine  Vermiltelung  und  Zusammenfassung  von  Per,  I — II 
der  Strophe;  die  Schlussperiode  kehrt  genau  zum  Thema  der 
Strophe  zurück. 

Nem.  I.  Verhältniss  der  beiden  Perioden  der  Strophe  wie  in 
Ol.  ÜI;  hier  aber  ist  die  zweite  das  Thema.  Die  Epode  entwickelt 
dasselbe  in  grossartiger  Weise. 

Nem.  Y.  Der  Vers  aus  4  +  '^  'st  das  Thema,  in  der  Strophe 
von  variirenden  Perioden  umgeben.  Die  Epode  fasst  in  Per.  I  jene 
Variationen  zusammen,  klingt  in  Per.  II  noch  specieller  an  Per.  I 
der  Strophe  an  und  schliesst  mit  dem  rein  und  schön  entwickelten 
Stammlhema. 

Islhm.  IV.     Die  Periode     5  •   2,  2,  2  •   5  •     ist  der  Stamm, 


in  der  Strophe  mit  Telrapodien  ruhig  abgeschlossen,  in  der  Epode 
mit  einer  grossen  Periode,  welche  die  Pentapodien,  Telrapodien 
und  Dipodien  zusammenfasst. 

II.     Zwei  Themata,  in  der  Strophe  in  verschiedenen  Perioden 
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e.nlwickell,  tkinn  in  einer  Sclilussperiode  zusammengefasst.  Die 
Epode  slelll  eine  besonders  enge  Verbindung  derselben  lier. 

Ol.  IV.  Jene  Themata  .sind  die  Trijiodie  und  die  Telrapodie; 
als  Gegensatz  tritt  am  Scliluss  der  Strophe  die  Penlapodio  hinzu, 
auf  welche  die  erste  Periode  der  Epode  vermöge  ihres  Nachspieles 
zurückkommt. 

in.  Die  Epode  setzt  den  Gang  der  Strophe  weiter  fort  und 
fühlt  Alles  zu  (iinem  vollkommen  befriedigenden  Schluss. 

Ol.  X.  [»ie  Strophe,  mit  Penlapodien  beginnend,  schliessl  mit 
einer  Periode,  welche  aus  Tetrapodien  und  Tripodien  besteht.  Die 
Epode  deutet  zuerst  auf  jene  Peiitapodien  durch  ein  Vorspiel  zurück, 
zeigt  dann  Tripodien  und  Tetrapodien  neben  einander  und  dringt 
zu  einer  rein  letrapodischen  Periode  vor. 

9.  Dass  die  dualistischen  Perikopen  Pindars  keine  gesetzlosen 
Zusaramenslelluugen  sind,  werden  folgende  kurze  Notizen  zu  den 
einzelnen  nach  diesem  Principe  componirten  Gesängen  zeigen. 

Ol.  I.  Strophe  von  Tetrapodien  zu  Hexapodien  vorschreitend; 
die  ersteren  durch  Tripodien,  die  letzleren  durch  Pentapodien 
variirl.  —  Epode  mit  Tetrapodien  anknöpfend  und  mit  Tripodien, 
die  den  Stamm  bilden,  schlie-ssend.  Man  kann  das  Verhältniss  so 
deutlich  machen: 

Str.     -^  4  (3)   4   . .  • .   0  (5). 

Epod.         3  •  •  •  •  3,  4     ....   4     ^_ 

Ol.  VI.  Strophe  aus  zwei  grösseren  mannigfaltigen  Perioden 
mit  Fuge  dazwischen;  Epoden  von  Tripodien  zu  Tetrapodien  vor- 
schreitend, von  Periode  zu  Periode  durch  Mittelspiele  und  Nach- 
spiele vermittelt  (Per.  I — III);  dann  noch  einmal  derselbe  Gang, 
aber  zu  vollkonuiienem  Abschluss  mit  ganz  reinen  Perioden. 

Ol.  VII.,  Str.:  Tripodien,  durch  Dipodien  variirt  und  wieder 
Rückkehr  zu  reinen  Tripodien.  Epoden  mit  zusanunenfassender 
Periode  beginnend ,  endlich  mit  rein  dipodischcm  Baue  ab- 
schliessend. 

Ol.  VIII.   Str.     5  (2)  ... .   3,2   . .  •  •   3  (4). 

El».  f),  3  ...  3  .  •  .  3  (2)  • .  •  2  (3). 

Vgl.  Ol.  vn. 

Ol.  l.\.    Str.:     Der  Slaniui   (4.  i'   in   Per.  II j,   umgeben  vom 
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Nebeutliema  (3;  und  mil  einer  dipodischen  Periode,  zu  der  gut 
übergeleitet  wird,  abschliessend.  Ep. :  zum  reiner  entwickelten 
Nebenthema  der  Strophe  vordringend. 

Ol,  XI.  Str.:  Hauptperiode  aus  Hexapodien  nebst  Penlapo- 
dien;  Abschluss  durch  eine  sticliische  Periode  aus  Tetrapodien. 
Ep.:  durch  Tetrapodien  an  den  Schluss  der  Strophe  anknüpfend, 
dann  zu  Pentapodien  (mit  guter  Verraittelung)  übergehend.  Dies 
findet  zweimal  statt;  das  zweite  Mal  sind  die  Perioden  reiner  ge- 
baut.    Vgl.  Ol.  VI. 

Str.:     -^  6  (ö     •  •  •  •    4 

Ep.  5    4    -^—  (bis). 

Ol.  XIII.  Str.  aus  reinen  Hexapodien,  nur  eine  Tripodie  als 
Vorspiel.  Ep.  mil  demselben  Vorspiel,  wozu  eine  tripodische  Periode 
tritt,  die  durch  Dipodien  mit  einer  hexapodischen  (rein  dipodi.sch 
gegliederten)  Periode  übergeleitet  ist,  welche  die  Verbindung  mit 
der  Str.  herstellt.  Den  Schluss  macht  eine  schöne  tetrapodische 
Periode,  die  aber  durch  eine  Ilexapodie  als  Mittelspiel  wohl  ange- 
knüpll  ist.  Es  ist  zu  bemerken,  dass  alle  Hexapodien  deutlich 
dipodisch  sind. 

Str.:  -^     (3)  6   .... 

Ep.:     -^  (3),  3,2   ....   6   .•••   4  '6). 

Pylh.  I.  Str.  aus  drei  ziemlich  grossen  Perioden  bestehend. 
Die  Stammperiode  in  der  Mitte  aus  4,  2,  3;  die  beiden  umgeben- 
den aus  Pent<tpodien :  die  erste  hat  dabei  die  Dipodien  und  Tetra- 
podien der  Stammperiode,  die  letzte  deren  Tripodie.  Epode  mit 
5  (3)  an  die  Schlussperiode  der  Strophe  anknüpfend  und  zu  Tetra- 
podieu  vordringend,  nach  welchen  ein  dipodisches  Mittelspiel  über- 
leitet. Dann  die  Hauptperiode  aus  den  Dipodien  und  Tripodien 
jener  in  der  Strophe,  und  wieder  schliessen  Tetrapodien,  zu  grös- 
serer Periode  entwickelt,  aber  mit  überleitendem  Mittelspiele,  ab. 
Jene  Wiederkehr  in  den  Epoden  ist  schon  in  zwei  Fällen  beobachtet 
worden:  Ol.  VI.  XI.  Die  Composition  des  dorischen  Gedichtes 
aber  ist  ausserordentlich  schön,  wie  jeder,  der  aufmerksam  ver- 
j^leiclit  und  die  schon  früher  gegebenen  Regeln  (z.  ß.  die  in  Nr.  3 
Mnseres  Paragraphen;  in  Gedanken  hat,  leicht  finden  wird.  Man 
kann  das  Verliällniss  etwa  so  darstellen: 
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Sir.         5,  2  (4)   ..■•   4,  2,  3   •.••   5(3) 

Ep.  1)                                                 5(3)  (2)  ....  4 
2)  2,  3   '.  ...   4  (3) 

Pylli.  II.,  Str.:  Stamm  aus  6,  3,  4;  eingeleitet  durch  3,  4; 
beschlossen,  wie  es  gern  am  Ende  der  Strophen  geschieht,  durcli 
reine  Tripodien.  —  Ep. :  die  Tripodicn  und  Tetrapodien  variirend, 
zu  rein  dipodischem  Bau  (Per.  IV)  übergehend  und  zu  Tripodien 
zurückkehrend,  welche  durch  Penlapodien  einen  sie  hervorhebenden 
Contrast  erhalten. 

Pylh.  HL,  Str.:     Die  Periode  2,  2,  2  in  der  Mitte;  ['cntapo- 

dische  an  beiden  Enden,  durch  Tetrapodien  hervorgehoben;  da- 
zwischen beiderseits  je  eine  überleilende  kleine  Periode  aus  Dipo- 
dien  urfd  Telrapodien.  —  Ep.:  Per.  II  fasst  2,  2,  2  und  die  Pen- 
lapodien zusammen;  Per.  III  vereint  alle  Hauptglieder  der  Strophe 
(5,  2,  3);  dazwischen  Vermillelung;  Abschluss  durch  2,  ^,  2.  — 

Die  Epode  also  hängt  zwar  mit  der  Stro[)he  zusammen,  doch  stehen 
beide  nur  in  dem  lockeren  Connex  der  Variation. 

Pylh.  IV.  Die  Strophe  dringt  ganz  regelmässig  von  Penlapo- 
dien zu  Telrapodien  vor;  die  Epode  aber  verlrilt  nur  die  Stelle 
einer  weit  abschweifenden  Variation. 

Pylh.  VUl.,  Str.:    4  • . .  •  3  •  •  •  •  4,  3  (5)  (zusammenrasseud). 


Epod.:  4,  3   ....   4,  2. 

Die  zweite  Periode  der  Epode  isl  ihr  Stamm  und  .somit  ist 
sie  nicht  eigentlich  Fortsetzung  der  Strophe,  von  der  sie  au»;h 
durch  ein  penlapodisches  Nachspiel,  welches  hier  nur  trennt,  nichl 
verbindet,  geschieden  isl. 

Pylh.  LX.,  Sir.:  _^  4,  5  .  •  •  5,  3  •  •  •  3,  (4j  •  .  •  4. 

Ep.:  3,  2... 3,2  (4)... 2,  4,  5  ...  5  ^_ 

Pylh. X.,  Str. :  Zu  rtiiici)  'riip(»ilii'ii  vordringend.  Ep.:  Eine  grosbi' 
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und  mannigfalliye  Periode  durch  eine  kleine  eingeleitet.   Die  Epode 
hat  also  selir  verschiedene  Motive. 

Pylh.  XI.,  Str.:     3,  4  •  •  •  •  3  (2)   ••.•   4,  3. 

Ep.:  3   6  (4;. 

>'eni.  III.     Die  Stammperiode  der   Strophe   (Per.  II)  besteht 
aus  Tetrapodien,    Tripodien   und   Dipodien;    eine  Periode  (I)    aus 
Tetrapodien  einleitend;  eine  solche  aus  Tripodien  schliessend,  welche 
durch  eine  andere  aus  Tripodien  und  Dipodien  vermillelt  wird: 
4   •••.  4,  3,  2  ....  3,  2  ....  3. 

Dieser  Bau  kommt  in  ähnlicher  Weise  öfter  vor.  —  Die  Epode 
bringt  ganz  neue  Themen,  die  obendrein  lose  verbunden  sind  da- 
durch, dass  dipodische  Reihen  die  Tripodien  der  Uauplperiode 
gleichmässig  umgeben: 

6  (4)  ... .  3,  5  ....  2,  4. 


So  bildet  denn  in  allen  Beziehungen  die  Epode  das  Gegenstück  zur 
Strophe. 

Nem.  VI.  Von  einer  grösseren,  mannigfaltigen  Periode  (I)  zu 
einer  einfacheren  übergehend,  durch  eme  kleine  mesodische  ge- 
schlossen : 

3,  5,  4  ....  3,  4  ....  2,  3. 

Die  Epode  sehr  abweichend:  eine  hexapodische  Periode  beiderseits 
von  einer  kleinen  dipodischen,  dein  starken  Contraste  zu  Liebe, 
umgeben;  Milderung  dieses  Conlrasles  durch  eine  etwas  vollere 
Periode  am  Anfang  und  Ende: 

2,    3        ..    2.... 6.... 2    ....    4 


Man  beachte,  wie  hier,  ebenso  Nem.  III  und  anderswo,  die  Epode 
symmetrische  Anordnung  hat,  während  die  Strophe  in  gerader 
Richtung  fortschreitet. 

Nem.  Vn.,  Str.:  Zwei  grosse,  aus  Tripodien  und  Telrapodieii 
bestehende  Perioden,  von  denen  die  zweite  einen  ruhigen,  repetirt 
palinodischen  Bau  hat  und  daher  die  erste,  rein  aulilhelische,  schön 
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abschliessl.     Ep.:   zwei  kleine  Perioden   aus  Hexapodien,   mit   ver- 
schiedenem Mittelspiel. 

Nem  VIII.,  Str. ;  Grosse  Periode  aus  4,  5,  beschlossen  durch 
eine  kleine,  vorherrschend  aus  Telrapodien.  —  Ep.:  Grosse  anti- 
thetische Periode  aus  5,  2,  4;  darauf  zwei  kleine  mcsodische, 
beide  4,  2,  4. 

Nem.  X.,  Str.:  Mittelperibde  aus  Pentapodien,  Tripodien  und 
Dipodien  vorn  durch  eine  solche  aus  den  nicht  dipodischen  Salzen 
eingeleitet,  dann  durch  eine  dipodische  abgeschlossen.  —  Ep. : 
Variationen. 

INeni.  XI.  Strophe  wie  Epode  dringen  in  ganz  verschiedener 
Weise  zu  dipodischer  Satzbildung  vor. 

Isthm.  I.  Wie  Nem.  XI,  und  hier  wie  dort  die  Strophe  mit 
Pentapodien,  die  Epode  mit  Tripodien,  denen  Dipodien  zugesellt 
sind,  beginnend. 

Isthm.  II.  Strophe  mit  zwei  Perioden  aus  Tripodien  und 
Tetrapodien;  letztere  in  der  zweiten  Periode  mehr  herrschend  und 
so  abschliessend.  —  Ep.:  Dipodisch  gegliederte  Mitlelperiode ;  vor 
ihr  eine  solche  aus  Pentapodien,  mit  einer  Tripodie  als  Vorspiel, 
welches  mit  der  Strophe  vermittelt;  den  Schluss  bildet  eine  kleine 
beide  Themata  zusammenfassende  Periode. 

Isthm.  III.,  Str. :  Um  ein  Centrum  aus  Pentapodien  gruppiren 
sich  zunächst  zwei  kleine  Perioden  aus  verschiedenen  Gliedern; 
Anfangs-  und  Endperiode  rein  dipodisch  und  aus  Gliedern  der- 
selben Ausdehnung: 

4  ...  2,3   ...   5   •  •  •  4  (2)   ...   2. 
In  der  Epode  herrscht  der  entgegengesetzte  Dau: 

3,  2   ...   4  .^.  3,  4  (2), 
die  Schlussperiode  aber  ist  der  Kerii  und  fasst  die  Themata  der 
Epode  zusammen. 

Isthm.  V.,  Sti".:  Zwei  mannigfaltige  Perioden  aus  5,  2,  4, 
von  denen  die  zweite  die  vollendelere  ist.  Ep.:  Eine  grosse,  alle 
dorischen  Themata  umfa.ssende  Periode  {also  aus  2,  3,  4,  5),  um- 
geben von  zwei  Perioden,  von  denen  (wie  ähnlich  in  vielen  andern 
Fällen)  die  erste  die  Pentapodie,  die  letzte  die  übrigen  enlhäll, 
vorherrschend  dipodisch  ist  und  so  gut  abschliessl: 
5   ...   5,  4,  3.  2   ...   2.  3,  ^4;. 
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Islhm.  VI.  Zu  einer  einfach  gebauten  Strophe  tritt  eine  stark 
variirende  Epode,  in  welcher  die  Perioden  aber  ebenfalls  gut  ver- 
mittelt sind. 

10.  Man  vsird  aus  den  kurzen  Notizen  zu  den  einzelnen 
„dualistischen"  Gesängen  sehr  leicht  die  allgemeinen  Principe  ab- 
strahiren  können,  indem  man  vergleicht,  wie  die  Epoden  oft  den 
umgekehrten  Bau  der  Strophen  haben,  in  anderen  Fällen  in  ana- 
loger Weise,  aber  zu  anderem  Ziele  fortschreiten.  Es  wird  aber 
von  Nutzen  sein,  auch  einmal  im  Einzelnen  zu  betracblen,  damit 
nicht  der  falsche  Schein  entstehe,  als  babe  Pindar  nach  rein  äusser- 
lichen  Schablonen  gearbeitet.  Dies  aber  kann  man  in  keii^m 
Falle  von  Compositionen  aussagen,  die  trotz  ihrer  strengen  Gesetz- 
lichkeit dennoch  eine  so  mannigfache  Gestalt  zeigen. 

Es  wird  aus  dem  Obigen  zugleich  hervorgegangen  sein,  dass 
Pindar  die  Vor-  und  Nachspiele  in  ähnlicher  Weise  verwendet,  als 
die  Tragiker;  auch  auf  den  Zweck  der  Mittelspiele,  wo  diese  andere 
Ausdehnung,  als  die  constituirenden  Glieder  der  Perioden  haben, 
ist  hinreichend,  namentlich  durch  Zahlenangaben,  die  mit  den  Pin- 
darischen Schemen  zu  vergleichen  sind,  hingedeutet. 


Sechstes  Buch. 

Die    (lesänsre. 


§  38.    Gesänge  im  rein  chorisclien  Typus. 

1.  Diejenigen  Conipositionen,  welclie  gleich  der  grossen  Mehr- 
zahl unserer  heutigen  Lieder,  aus  einer  einzigen,  beliebig  oft.  wieder- 
holten Strophenform  bestehen,  sind  in  der  Theorie  jener  Strophen, 
welche  §  35  und  §  37,  6  aufgezählt  sind,  bereits  vollständig  er- 
läutert worden.  Ebenso  ist  die  „triadische"  Composilionsart ,  wo 
die  Gesänge  aus  zwei  gleichen  Strophen  und  einer  Epodos  be- 
stehen, §  37,  7 — 9  an  Pindar  entwickelt  worden.  Wir  gehen  nun 
zu  den  echt  chorischen  Gesängen  der  Tragiker  über,  von  denen 
natürlich  die  nur  aus  Einer  Strophe  und  Gegenstrophe  bestehenden 
keiner  weiteren  Besprechung  bedürfen  und  bereits  §  36  erledigt 
sind.  In  den  grö.sseren  Gesängen,  welche  aus  mannigfaltig  wech- 
selnden Strophen  bestehen,  müssen  wir  die  höchste  Vollendung 
der  griechischen  Liedercomposilion  erkennen.  Beide  grosse  Meister, 
Sophokles  wie  Acschylus,  haben  es  verslanden,  mitten  in  dem 
Wechsel  das  Einheitliche  der  Com])osilion  ununterbrochen  festzu- 
halten. Man  sieht  sich  in  ihren  chorischen  Gesängen  vergebens 
nach  Planlosigkeit  und  Willkühr  um:  es  gelingt  auch  nicht  in  einem 
einzigen  Falle  nachzuweisen,  dass  sie,  um  Elfuct  zu  machen,  zu  an 
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sich  uiiscliönen  Formen  gegriffen  oder  den  strengen  Conne.x  der 
einzelnen  Thcile  des  Gedichtes  gelockert  haben.  Freilich  verrälh 
sich  jene  schöne  Einheit  nicht  immer  auf  den  ersten  Blick;  ja,  sie 
zu  erkennen,  ist  fast  immer  eine  reine  Unmöglichkeit,  wo  man  sicli 
an  die  älteren  und  neueren  metrischen,  ja  auch  rhythmischen 
Theorien  klammert.  Man  muss  schlechterdings  den  ganzen  Bereich 
der  Theorien  über  die  Takte,  Sätze,  Verse,  Perioden  und  Strophen 
beherrschen,  um  die  Composition  der  ganzen  Gesänge  zu  begreifen. 
Und  nun  ist  wohl  zu  beherzigen,  dass  die  alten  Dichter  nicht  nach 
todten  Schablonen  gearbeitet  haben.  Frei  und  ungehindert  ergiesst 
sich  der  Strom  ihres  Gesanges;  nur,  weil  er  auf  dem  Boden  der 
reinen  Natur  seinen  Ursprung  genommen  hat,  und  diesen  Boden, 
auch  wo  die  Wellen  noch  so  hoch  gehen,  nicht  verlässt,  ist  seine 
Gesetzlichkeit  zu  erkennen. 

Bereits  in  der  Eurhylhmie  habe  ich  die  Analyse  eines  grossen 
Aeschylelschen  Gesanges,  Ag.  I,  zu  geben  versucht.  Ich  gebe  nun 
diejenigen  von  vier  Gesängen  des  Sophokles,  nämlich  0.  C.  III, 
Aj.  IV,  Trach.  I  und  0.  R.  I.  Da  in  den  folgenden  Büchern  näm- 
lich die  Dramen  und  Trilogien  des  Aeschylus  als  Ganze  zu  behan- 
deln sind,  so  würden  bei  vorheriger  Besprechung  der  einzelnen 
Gesänge  manche  Wiederholungen  nicht  zu  vermeiden  sein.  Auch 
werden  diese  fünf  Muster,  die  ohne  viel  Besinnen  gewählt  sind, 
vorläufig  ein  hinreichend  deutliches  Bild  der  kunstvolleren  Lieder- 
composition  gewähren.  Man  wird  schon  ohne  grosse  Schwierig- 
keiten das  Wesen  der  übrigen  Schöpfungen  finden.  Damit  aber 
recht  deutlich  werde,  wie  sicher  die  Principien  in  den  antiken 
Schöpfungen  sind,  trotzdem  sie  sich  scliwer  in  kurze  und  scharfe 
Regeln  fassen  lassen,  werde  ich  zum  Schlüsse  eine  neue  Productioä 
besprechen,  die  ganz  den  äusseren  Anschein  hat,  als  halte  sie  sich 
au  die  antike  Weise,  dabei  aber  so  verzweifelt  unklar  ist,  dass  auf 
den  ersten  Blick  schon  aus  dem  metrischen  Schema  die  moderne 
Producüon  als  solche  hervortritt.  Und  wenn  in  mehreren  Hundert 
antiker  Strophen  die  schönste  Gesetzlichkeit  herrscht,  dagegen 
unter  drei  Strophen  Westphals  schon  zwei  sind,  welche  allen  Ge- 
setzen des  Strophenbaues  u.  s.  w.  trotzen;  ebenso,  wenn  alle  an- 
tiken Chorlieder  die  schönste  Wohlordnung  zeigen,  dagegen  fast 
jede  moderne  Nachahmung,  auch  wo  sie  von  den  talentvollsten 
und  kenntnissreichslen  Männern   rührt,    die    höchste    Verwilderung 
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der  Formen  zeigt:  da  sollte  es  doch  wohl  klar  werden,  dass  die 
antilje  Composilioii  etwas  ganz  Anderes  ist,  als  man  bisher  ahnte. 
INeue  Nachahmer  begingen  den  grossen  Fehler  (und  wie  sollten  sie 
es  anders  machen?),  Takte  oder  Sülze,  od(!r  höchstens  Verse,  wie 
sie  wirklich  vorkommen,  nach  eignem  Ermessen  zu  combinircn; 
und  es  ging  ihnen,  wie  Einem,  der  die  Lettern  eines  Gedichtes 
beliebig  mischt  und  wieder  zusammensetzt:  das  Ganze  wird  ein  un- 
verständliches Chaos,  in  welchem  der  Zufall  selten  verständliche 
Wörter  hervorruft.  Und  doch  ist  nichts  leichter,  als  zu  Tausen- 
den Strophen  nach  völlig  antiker  Weise  selbständig  zu  bilden  — 
d.  h.  wenn  man  die  aus  den  Classikern  selbst  gewonnenen  Resul- 
tate im  Auge  hat.  Eben  so  leicht  könnte  man  ganze  Gesänge  com- 
poniren,  die  rhythmisch  und  metrisch  völlig  im  Sinne  der  Alten 
wären. 

2.     Das  erste  Slasimon  in  0.  C.  (V.  668—719). 

Die  erste  Strophe,  eine  einzige  Periode,  hat  das  llauptlhema 
des  Gesanges,  den  zweiten  Glykoneus  _  3;l-v>  ^  I_  ^  l_  aII  in 
grossarligster  Weise  entwickelt.  Viermal  ist  es  doppelt  gesetzt  und 
zu  Versen  gekuppelt  (V.  2—5).  Diese  bilden  zwei  Gruppen,  die 
sich  palinodisch  entsprechen  und  die  Melodie  in  schönster  Ent- 
wickelung  tragen.  Es  beginnt  jeder  der  Verse  in  der  ersten  Gruppe 
mit  einem  vorn  variirten  Glykoneus,  -^:l_I-v^wI_v^Il_II,  dem 
das  erste  Mal  ein  ruhig  verlaufender  als  Nachglied  entspriciit,  das 
zweite  Mal  aber  ein  fallender,  um  die  ganze  Gruppe  deutlich  ab- 
zuschliessen.  Wieder  hat  der  erste  Vers  der  zweiten  Grupi)e  ge- 
nau den  Bau  des  entsprechenden  in  der  ersten;  aber  nun  dürfte 
diese  Gruppe  nicht  genau  wie  die  erste  beschlossen  werden,  der 
Anfang  v^  •  l_  I ,  noch  einmal  wiederholt,  musste  die  ganze  innere 
llauplparlie  der  Strophe  Ihcils  als  zu  kantig  und  schrolf  gleichsam 
erscheinen  lassen,  theils  auch  eine  zu  ermüdende  Gleichförmigkeit 
erzeugen.  Daher  hat  der  Schlussvers  dieser  Partie  (V.  5)  eine 
ganz  andere  Bildung  erhalten.  Allerdings  ist  auch  sein  erster  Satz 
lebhaft,  ja  noch  lebhafter  als  der  der  ersten  drei  Verse;  aber  er 
ist  zur  selben  Zeit  gleichförmig,  ohne  Auftakt  beginnend  und  so 
das  Ende  der  mittleren  I'artie  ankündend,  aber  leicht  dahin  eilend 
mit  seinen  drei  kykli.schen  Daclylen.  Sein  Nachgliid  ist  nun  noch 
ebener  und  gleichartiger,  ganz  choreisch  (auch  wohl  mit  weniger 
starken   .Nebenicten)    der    äusseren  Ersclicinung    nach,    doch    abir 
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(lurcli  den  Tribrachys  an  das  logaödische  Wesen  erinnernd;  er 
endet  voll  und  ist  so  befähigt,  nicht  nur  die  ganze  nnilllere  Partie 
sciiön  zu  beschliessen,  sondern  auch  eine  schöne  Antithese  zu  dem 
fallenden  Verse  zu  bilden,  dem  er  entspricht. 

Umgeben  ist  nun  diese  Hauptpartie  an  beiden  Seiten  von  einem 
Verse,  welcher  das  Thema  in  reinster  Form  enthält  ^^dies  war  am 
Anfang  und  gegen  das  Ende  der  Strophe  wünschenswerth)  und 
dann  in  der  folgenden  fallenden  Hexapodie  eine  schöne  Erweiterung 
desselben,  die  sich  auf  das  Engste  anschliesst  dadurch,  dass  auch 
in  ihr  der  zweite  Takt  kyklisch  ist  So  besteht  der  Vers  aus  zwei 
Sätzen  verschiedener  Ausdehnung,  und  hierin  liegt  ein  weiterer 
Grund,  das  Thema  besonders  rein  in  ihm  auftreten  zu  lassen.  Dass 
im  Verse  der  zweite  Salz  der  längste  sei,  steht  gänzlich  mit  der 
modernen  Art  im  Widerspruch;  und  doch  wissen  wir  bereits,  dass 
die  Griechen  viel  lieber  mit  der  Telrapodie  die  Tiipodie  abschliessen, 
als  umgekehrt;  bei  ihnen  ist  die  durch  Instrumentalmusik  erfüllte 
Pause  nie  im  Stande,  die  Melodie  abzuschliessen,  sondern  diese 
wird  immer  von  den  Worten  des  Textes  getragen.  Und  wenn  die 
springende  Hexapodie  gern  im  Verse  voran  steht,  so  hat  dies 
seinen  Grund  darin,  dass  sie  zu  Uüruhig  ist.  Aber  diejenige  eben 
und  gleichmässig  dahinfliessende  Hexapodie,  welche  eine  Erweite- 
rung des  telrapodischen  Themas  ist,  den  Vers  beginnen  und  von 
einer  Telrapodie  beschliessen  zu  lasseh,  wäre  ganz  gegen  das 
Wesen  der  classischen  Composilion.  —  Es  ist  aber  die  besprochene 
Hexapodie  das  Neben Ihema  dti  Gesanges.  —  Der  ersten  Strophe 
folgt  als  Nachspiel  eine  Titrapodie,  welche  gar  nicht  passender 
gewählt  sein  konnte.  Mit  Auftakt  und  dem  kyklischen  Daclylus 
beginnend,  hat  sie  ihre  ganze  Beweglichkeit  im  Anfange,  und  sinkt 
nun  stufenweise  zu  dem  ruhigsten  Abschluss  hinunter.  Denn  das 
ist  der  Siim  der  Folge :  Aullakl  —  kyklischer  Dactylus  —  Choreus 
—  synkopirler  Takt  —  scharf  abgeschnittener  Takt.  Ein  erster 
Glykoneus,  auch  wenn  er  lallend  gewesen  wäre,  hätte  den  Zweck 
lange  so  gut  nicht  erfüllt,  zumal  eine  zu  grosse  Gleichförmigkeil 
mit  den  tonslituirenden  Sätzen  geblieben  wäre. 

Die  zweite  Strophe,  ein  wahres  Gegenstück  der  ersten  und 
eine  Variation  im  echten  Sirme  des  Wortes,  ist  doch  ausgezeichnet 
gut  angeknüpft  und  fühlt  die  Melodie  in  der  schönsten  Weise  zu 
allseilig   befriedigendem  Abscliluss.     Welclier  Unterschied    mit  der 
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ersten  Strophe!  Statt  jener  grossarligcn  Einen  Periode  haben  wir 
(leren  sechs,  so  klein  wie  irgend  möglich.  Und  welche  scheinbare 
Buiitschcckigkeit  und  Regellosigkeit!  Neben  den  Telrapodie:i  und 
Ilexapodien,  die  je  zwei  Perioden  bilden,  treten  noch  Tripodien 
auf,  ebenfalls  zwei  Perioden  bildend,  und  ausserdem  Dipodien  als 
Mittelspiele.  Dazu  kommt  eine  aulfallige  V'erschiedcnheil  im  Hau 
der  Sätze,  als  habe  der  Dichter  beliebig  die  Formen  nur  so  hin- 
geschüttet, wie  sie  gerade  mit  den  Worten  des  Textes  stimmen 
wollten.  Und  doch  ist  auch  hier  die  grösste  Gesetzmässigkeit;  ja, 
wir  haben  nirgends  mehr  Gelegenheit,  die  alten  Componisten  zu 
bewundern,  als  da,  wo  sie  scheinbar  mit  den  Formen  spielen. 

Gerade  nämlich,  wo  so  grossartige  Perioden  beginnen,  folgten 
in  der  antiken  Musik  gern  eine  Reihe  ganz  kleiner  Perioden,  die 
gleichsam  als  Autlösung  jener  grossen  zu  betrachten  sind.  Unsen; 
Leser  werden  leicht  eine  Menge  Belege  finden,  brauciien  aber  nur 
0.  G.  I  und  0.  R.  VI  anzusehen  (aber  aufmerksam  anzusehen),  um 
aus  der  Gleichartigkeit  mit  unserem  Gesänge  den  Werth  dieser 
Gompositionsarl  noch  besser  zu  erkennen.  Wenn  die  Musik  in 
einer  solchen  Periode,  gleichsam  durch  eine  ausserordentliche 
Spannkraft  das  Allerhöchste  erreicht  hat,  wobei  auch  dein  Hörer 
die  grösste  geistige  Spannung  zugemuthet  wird,  so  muss  sie  ganz 
naturgemäss  in  einen  ruhigeren  Gang  zurücktreten.  Jene  gewaltige 
Combiiialion  hat  mehr  ergriflen,  oder,  wie  man  jetzt  sich  auszu- 
drücken beliebt,  „gepackt",  als  durchsonnt  und  erwärmt.  Und 
vollkommen  wird  man  erst  den  Werth  des  Themas  inne  werden, 
wenn,  nach  voraufgegangenem  Contraste  es  nach  und  nach  immer 
klarer  wieder  hervortritt,  um  endlich  am  Schlüsse  in  ruhiger  Voll- 
endung und  reinster  Form  den  Endeindruck  zurückzulassen.  Und 
dies  ist  genau  der  Zweck  der  zweiten  Strophe,  deren  Analyse  wir 
nun  geben. 

Per.  I  bringt  als  ganz  neues  Element  und  als  Gontrasl  die 
logaödische  Tripodie.  Sie  bewahrt  einen  deutlichen  Anklang  an  das 
llaui)tthema  der  Strophe,  dem  sie  in  den  beiden  ersten,  also  den 
Ilaupttakten,  vollkommen  gleich  ist,  so  dass  sie  ganz  als  das 
hastig  abgebrochene  und  nicht  zu  Ende  geführte  Thenia  erscheint. 
Daher  wohnt  ihr  eine  besondere  Unruhe  inne;  sie  hat  etwas  Abge- 
ri.ssenes,  an  sich  nicht  Befriedigendes.  Die  Dipodie  als  Mittelspiel 
bewahrt  den  Zusammenhang  mit  dem  llaui»l-  und  dem  Nebenthema 
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des  Gesanges,  welche  dipodische  Gliederung  haben;  einen  weiteren 
Zweck  derselben  werden  wir  sogleich  sehen. 

Per.  n.  Dieselben  beiden  Tripodien,  davon  ebenfalls  die  letzte 
fallend,  um  deutlich  abzuscliliessen.  Nun  aber  als  Mittelspiel  eine 
Tetrapodie,  die  deutlich  und  unverkennbar  zweimal  die  Dipodie 
der  vorigen  Periode  ist.  So  sind  beide  Perioden  auf  das  Engste 
einander  verwandt;  die  zweite  erscheint  nur  als  eine  Wiederholung 
der  ersten;  aber  die  eine  starke  Aenderung  ist  in  bewusslesler 
Absicht  geschehen.  Die  Tetrapodie  erscheint  als  Kern  der  Periode, 
da  sie  der  ausgedehnteste  Salz  derselben  ist  und  zugleich  durch 
scharfe  Gliederung  besonders  hervorspringt.  So  ist  man  nahe  wie- 
der beim  Hauptthema  angelangt. 

Per.  DI.  Aber  ein  so  kurzes  Zwischenspiel  geijügle  noch 
nicht.  Der  Dichter  versteiil  es  vorzüglich  schön,  statt  zum  Haupt- 
tiiema,  zum  Nebenthema  überzugehen;  dieses  soll  der  Stamm  der 
zweiteu  Strophe  werden.  Anknüpfend  also  an  jene  springende 
Tetrapodie  -w  w  I  l_  1  -v^  s^  1 1_  II  der  zweiten  Periode ,  wird  die 
erste  Dipodie  derselben  in  milderer  Form  genommen,  und  mit 
Auftakt,  um  auf  eine  andere  Weise  Leben  in  die  Reihe  zu  bringen, 
denn  sie  muss  zugleich  fallend  sein,  wie  es  ja  auch  die  Ilexapodie 
der  ersten  Strophe  war,  von  der  nicht  zu  weit  abgegangen  werden 
durfte,  um  aber  das  scharf  Absetzende  dieser  Ilexapodie  zu  mil- 
dern, wh'd  eine  ganz  gleichmässi.e  Tetrapodie  als  Mittelspiel  in  die 
Periode  gelegt.  So  ist  zugleich  ein  weiterer  Zusammenhang  mit 
Per.  II  gewahrt. 

Per.  IV.  Die  Hexapodie  gelangte  in  der  vorigen  Periode  zur 
llerrschall;  doch  war  diese  schon  weit  von  den  Tripodien  der 
ersten  beiden  Perioden  getrennt,  mit  denen  sie  nur  vermöge  ihrer 
Mittelspiele  in  genaue  Beziehung  kam.  Aber  jene  Tripodien,  das 
Ferment  gleichsam  des  Gesanges,  sollen  keineswegs  aufgegeben  wer- 
den. In  wunderbar  schöner  Weise  weiss  der  Dichter,  ohne  abzu- 
schweifen, sie  noch  einmal  hervorzuziehen.  Genau  die  beiden 
Tripodien  von  Per.  I  und  II,  und  in  derselben  Reihenfolge,  treten 
hier  nun  innig  zusammen  zu  einer  halbirten  Hexapodie,  aus  welcher 
durch  Einlegung  eines  Mittelspieles  nach  Belieben  wieder  die  erste 
oder  zweite  Periode  gemacht  werden  könnte.  Man  lerne  hieraus 
wenigstens  den  musikalischen  Sinn  der  Gliederung  der  Sätze  besser 
verstehen  I     Der  Tonsatz  ist  ohne  Zweifel   so  variirt,  dass  die  Ein- 
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heil  der  Hexapodie  zu  erkennen  isl;  ihr  folgt  eine  solche  von  ge- 
nau der  Form,  welche  die  in  Per.  III  liaben.  Das  wären  die  ersten 
beiden  Partien  der  Strophe,  resp.  Per.  I  und  II  und  Per.  lil 
und  IV. 

Per.  V.  Endlich  kann  zum  Haupttlietna  zurückgekehrt  wer- 
den; aber  es  darf  nicht  mit  einem  Sprunge  geschehen.  Die  ersle 
Tetrapodie  knüpft  nämlich  dadurch,  dass  sie  springend  ist,  genau 
an  die  Ilexapodien  der  zwei  vorhergehenden  Perioden  an;  die 
zweite  isl  diesmal  nicht  fallend,  damit  der  Schluss  des  ganzen  Ge- 
sanges sich  besser  hervorhebe.  Aber  sie  erfüllt  einen  doppelten 
Zweck  in  ausgezeichneter  Weise  durch  die  Form  der  ersten  zwei 
Takle.  Sie  sind  kyklisch,  um  einen  deutlichen  Conlrast  zu  den 
gedehnten  Änfangstakten  des  Vorgliedes  zu  bilden:  i_  1 1_  und 
-w  w  I  -^  w  I ,  sich  respondirend ;  zugleich  wird  zum  Hauptlhema 
so  übergeleitet,  welches  sich  nur  durch  einen  ruhigeren  ersten  Takt 
unterscheidet: 

-^^l-^^l_^^l_All   gegenüber  _^l-^wl_wl_All. 

Es  ist  aber  zugleich  die  schone  Abrundung  der  Periode  bewahrt, 
denn  die  Folge:  kyklischer  Daclylus  —  wieder  kyklischer  Dactylus 
—  Choreus  —  einzelne  Länge  —  bezeichnet  sehr  deutlich  die 
Senkung  zur  Ruhe.  Dann  ist  eine  Dipodie  als  Mittelspiel  eingelegt; 
einerseits,  um  noch  einmal  an  den  Anfang  der  Strophe  anzu- 
knüpfen, wie  denn  jede  ihrer  drei  Abiheilungen  mit  einer  meso- 
dischen  Periode  beginnt,  wodurch  sowohl  die  Abschnitte  deutlich 
werden,  als  auch  der  Zusammenhang  noch  besser  gewahrt  isl, 
während  in  Per.  II  das  Mittelspiel  noch  nolhwendiger,  aber  aus 
ganz  anderen  Gründen  war;  dann  aber  steht  hier  das  Mittelspiel, 
um  die  Periode  als  eine  mannigfaltigere  gegen  die  folgende  ab- 
zuheben. 

Per.  VI.  ^iun  endlich  konnte  das  Thema  in  reinster  Forui 
wieder  zur  Herrschaft  kommen,  das  Ganze  zur  höchsten  Befriedi- 
gung abrundend. 

Das  nun  isl  antike  chorische  Composition,  der  grösslen  Meister 
würdig!  Da  ist  keine  einzige  IN'ole  unnütz,  jeder  Vers,  jeder  Salz, 
jeder  Takt  in  dem  schönsten  rhythmischen  Gonnexe.  Mögen  die 
Leser  damit  die  Eintheilung  Hossbachs,  S.  224  sq.  vergleichen,  wo 
ein  so  buntes  Gemisch   von  allen  möglichen  Satzarten  enigegentritt. 
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dass  man  nirgend  Sinn  und  Zweck  findet.  Die  Penlapodie,  in  den 
echten  logaödischen  Chorliedern  des  Sophokles  ein  Fremdling  und 
nur  äusserst  selten  in  ganz  bestimmter  Weise  angewandt,  spielt 
dort  eine  Hauptrolle,  eben  so  in  den  Abllieilungen,  die  man  hie 
und  da  bei  Schülern  Weslphals  u.  s.  w.  findet.  Wir  denken,  dass 
weder  von  philologischer,  noch  von  musikalischer  Seite  der  ge- 
ringste Einwand  gegen  unsere  Abtheüung  wird  erhoben  werden 
können. 

3.     Das  erste  Standlied  im  Ajax  (V.  596—645]. 

Betrachtet  man  den  Inhalt  des  ersten  Slrophenpaans,  wo  der 
Chor  bald  die  gegenwärtige  Lage  ins  Auge  fasst,  bald  einen  Blick 
in  die  Zukunft  wirft,  dann  aber  besonders  die  einzelnen  Ereignisse 
der  Vergangenheit  schildert,  während  er  im  zweiten  Strophenpaare 
gänzlich  .sich  der  Betrachtung  des  gegenwärtigen  Zustandes  hingibt 
und  die  Folgen  daraus  erwägt:  so  muss  man  von  vornherein  er- 
warten, im  letzteren  die  grössere  Stammperiode  zu  finden.  Und 
dies  ist  in  der  That  das  Verhällniss. 

Str.  OL.  Per.  I,  ein  langer  Vers  aus  drei  Tetrapodien,  da 
der  Clior  in  ihm  schildert,  was  sein  Herz  bewegt:  das  Bild  der 
Heimal  und  der  wahnsinnige  Ajax,  dem  er  durch  die  heiligsten 
Bande  verbunden  ist,  schweben  ilim  vor.  —  Per.  II.  Erweiterung 
zur  Hexapodie  und  Rückkehr  zum  Thema  durch  ein  Nachspiel.  — 
Per.  in.  Ein  ganz  merkwürdiger,  eflectvoller,  aber  scheinbar 
schlecht  motivirter  Contrast  durch  zwei  ausserdem  sehr  hervor- 
stechend gebaute  Tripodien.  üeber  den  schönen  rhetorischen  Sinn 
der  Bauart  dieser  Verse  ist  S.  122  gesprochen  worden;  aber  auch 
das  rhythmische  Räthsel  löst  sich  durch  die  folgende  Strophe.  — 
Per.  IV.  Ein  aus  Tetrapodien  gekuppelter  Vers  knüpft  sehr  schön 
an  die  erste  Periode  wieder  an  und  schliesst  die  Strophe  in  bester 
Weise  ab.  Wir  wissen  bereits,  dass  es  nicht  gut  durch  einen 
Vers  wie  den  von  Per.  I  hätte  geschehen  können. 

Str.  ß'.  Die  hefligen  Gefühle  des  Chors  konnten  schöner 
durch  Tripodien,  als  durch  Tetrapodien  bezeichnet  werden.  Un- 
vermittelt aber  ist  die  grossartige  Periode  nicht:  sie  ist  vielmehr 
durch  jene  hervorstechende  dritte  Periode  von  Str.  a  vortrefflich 
vorbereitet.  Aber  so  unruhig,  mit  Tripodien  durfte  das  Ganze 
nicht  enden.  Es  ist  aber  wieder  ein  .\bschluss  gefunden,  wie  er 
schöner  und  für  die  Strophe  und   den   ganzen  Gesang  passender 
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gar  nicht  gedacht  worden  könnle.  Hatte  Sophokles  einen  aus  zwei 
Tetrapodien  gekuppelten  Vers  gewählt,  so  wäre  die  Einheil  der 
Strophe  zerrissen,  da  eine  kleine  tetrapodische  Periode  unmöglich 
eine  grosse  aus  lauter  dreitakligen  Sätzen  hestehende  befriedigend 
abschliessen  kann.  Noch  verkehrter  wäre  zu  einer  so  reinen 
Periode  eine  einzelne  Telrapodie  als  Nachspiel  gewesen.  Eine 
Hexapodie  aber,  und  zwar  eine  solche,  die  in  ihren  drei  ersten 
Takten  vollkommen  mit  den  voraufgehenden  Tripodien  stimmte, 
konnte  diesen  Zweck  leicht  erfüllen.  iMan  vergleiche  nur  die  beiden 
letzten  Verse: 

_     >    I   ^    v^    I   _    V.   II 

_  >I^wI_v^I_wIi_I_aII  . 

So  ist  also  diese  Hexapodie  eine  unverkennbare  Erweiterung 
der  Tripodien,  trotz  ihres  rein  dipodischen  Baues,  dessen  sie  be- 
durfte, um  an  die  erste  Strophe  anzuknüpfen  und  zu  gleicher  Zeit 
gut  abzuschliessen.  Die  Hexapodie  ist  ferner  umfangreich  genug, 
um  in  deutlicher  Weise  abzuschliessen,  und  sie  kann  fallend  ge- 
baut sein  und  dennoch  in  allen  drei  ersten  Takten  jene  Tripodien 
wiedergeben,  was  bei  einer  Telrapodie  unmöglich  gewesen  wäre. 

Wir  fanden  §  36,  11,  II,  e,  dass  alle  sechstaktigen  Nach- 
spiele, welche  bei  Aeschylus  Perioden  aus  lauter  Telrapodien  be- 
schlossen, Synkope  im  zweiten  Takt  hallen,  wofür  der  Grund  leicht 
ersichtlich  war;  und  es  konnte  hinzugefügt  werden,  dass  dieser 
Bau  auch  bei  Sophokles  der  gewöhnliche  sei.  Vgl.  Aj.  V,  Per.  2. 
—  El.  IV,  ß,  Per.  2.  —  0.  R.  VI,  ß.  Per.  3.  —  0.  C.  \Tn.  — 
Am.  II,  OL,  Per.  3.  —  III,  ß.  Per.  3.  —  V,  y.  —  VI,  a.  Per.  3.  — 
während  nur  El.  II,  Per.  4.  —  0.  R.  I,  y,  Per,  2.  —  11,  a, 
Per.  3.  —  Ant.  V,  ß.  Per.  2.  —  Phil,  ü,  Per.  1  die  hexapodi- 
schen  Nachspiele  durch  ihre  gewöhnliche  Form  zeigen,  wie  die 
Kunst  in  ihrem  Forlschrille  immer  mehr  sich  von  der  ursprüng- 
lichen Basis  entfernt.  Dass  aber  in  unserem  Falle  jene  „absetzende" 
Hexapodie  ganz  unverwendbar  gewesen  wäre,  wird  jeder  aufmerk- 
.same  Leser  sogleich  erkennen.  So  darf  man  denn  auch  in  schein- 
bar so  unbedeutenden  Sachen  nicht  an  Zufall  denken. 

4.     Die  Parodos,  Trach.,  V.  94—140. 

Eine  gemessene,  wolil  abgerundete  dorische  Strophe  (a'j; 
dann  eine  solche,  mit  scharfen  Contiasten  (ß');  dann  eine  Epodos, 
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wolchfi  die  Melodio  befriedigend  abschliessL  —  Wir  wollen  in 
diesem  Gesänge  nicht  die  (lomposilion  im  Zusammenhange  schildern, 
sondern  einmal  eine  Probe  geben,  wie  das  in  den  vorhergehenden 
Paragraphen  Dargestellte,  im  Einzelnen  beachtet,  die  ganze  Com- 
position  in  ihren  Eigenthümlichkeiten  erklären  kann,  so  dass  die 
Tiesetzlichkeit  in  Allem  offenbar  wird. 

Str.  a.  Eine  mannigfaltige  Periode  beginnt,  eine  aus  Gliedern 
gleicher  Ausdehnung  schliesst  nach  §  36,  3.  —  Die  Anfangsperiode 
stark  antitheti.sch,  die  Schlussperiode  eine  dreigliedrige  mesodische 
(die  eine  Art  Erweiterung  der  slichischen  ist,  während  die  fünf- 
gliedrige  mesodische  natürlich  scharf  antithetisch  ist);  §  36,  2; 
§  37,  3,  hinter  4).  —  In  jener  herrschen  tripodische  Sätze,  in 
dieser  dipodische:  §  37,  3,  1).  —  Das  Vorspiel  enthält  das  Haupt- 
Ihema,  und  zwar  scharf  gegliedert:  §  36,  lü.  —  Das  Mittelspiel 
der  ersten  Periode  bringt  diese  in  nahe  Beziehung  mit  der  folgen- 
den: dies  ist  besonders  §  38,  2  besprochen,  doch  auch  an  ver- 
schiedenen anderen  Stellen  erwähnt.  —  Die  hypermelrische  Reihe, 
V.  7,  steht  wie  Isthm.  V,  Str.,  V.  9  als  Absctiluss  der  ganzen 
Strophen,  ein  nicht  seltenes  Verhällniss. 

Str.  ß'.  Diese  Strophe  ist  die  lebendigere,  stark  contrasli- 
rende.  Dass  die  Tripodien  in  den  dorischen  Strophen  der  leben- 
digste Salz  seien,  und  daher  z.  B.  nicht  gern  die  Perikopen  bei 
Pindar  schliessen,  darauf  ist  verschiedentlich  hingedeutet  worden, 
z.  B.  §  37,  6,  I;  §  37,  3,  3).  —  Dass  in  Versen,  welche  aus 
drei  Telrapodien  bestehen  (wie  hier  in  Per.  II]  selir  grosse  Beweg- 
lichkeit herrscht,  ist  §  36,  4  erwähnt-  worden.  —  Wie  ausgezeichnet 
schön  das  Verhältniss  der  Sätze  des  zweiten  Verses  in  Per.  II  zu 
denen  des  ersten  Verses  ihrer  metrischen  Gestalt  nach  sei,  wird 
der  Leser  aus  §  18 — 19  ersehen  können. 

Die  Epodos  beginnt  mit  einer  repelirl  slichischen  Periode  aus 
„losen"  Tetrapodien,  welche,  wie  §  36,  4  angibt,  gern  als  „Auf- 
lösung" jener  gespannten,  aus  drei  Tetrapodien  bestehenden  V'erse 
beste})en.  He.xapodien  bilden  den  Schluss  des  ganzen  Gesanges, 
ein  ganz  geeigneter  Abschluss,  wie  aus  derselben  so  eben  cilirlen 
Stelle  zu  erkennen  ist. 

5.     Die  Parodos,  0.  R.,  V.  151—215. 

Sir.  a'.     Feierliches  daclyli.<;ches  Mass;  die  erste  Periode  aus 
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den  lebliafleren  Tripodien  und  aus  Telrapodien;  die  zweite  nus  den 
gut  abschliessenden  Tetrapodien,  wie  gewöhnlich. 

Str.  ß'.  Wieder  bringt  die  zweite  Strophe  vermöge  des  ver- 
schiedenen Taktmasses  der  beiden  Perioden  die  Conlraste  und  zu 
gleicher  Zeit  die  Uebergänge.  Denn  während  ihre  erste  Periode 
bereits  auf  das  Thema  der  Schlussstrophe  vorbereitet,  kehrt  die 
zweite  noch  einmal  zu  dem  der  ersten  Strophe  zurück,  die  beiden 
Salzarten  von  jener  zu  einer  grossen  Periode  von  höchster  Voll- 
endung vereinend.  —  Per.  I,  mit  einem  fallenden  Satze,  der  sonst 
wahrscheinlich  aus  kyklischen  Choreen  besteht,  ist  so  vorlrefllich 
zur  folgenden  daclylischen  Periode  übergeleitet.  Die  letztere  wird 
schon  von  der  Mitte  an  dorisch,  um  durch  diesen  lebhafteren  Gang 
zu  den  Choreen  der  Schlusssirophe  vorzubereiten. 

Str.  7'.  Die  erste  Periode,  aus  Tetrapodien  und  Hexapodien 
gemisclil,  und  von  palinodiscli -antithetischem  Baue,  musste,  wie 
wir  wissen,  den  Anfang  machen.  Sie  ist,  wie  alle  grossen  Perio- 
den des  Sophokles  und  Aeschylus,  musterhaft  gebaut.  Der  letzte 
Vers,  dem  ersten  respondirend,  ist  fallend,  und  schliessl  so  die 
Periode  gut  ab.  Aber  nun  durfte  das  Verhältniss  in  den  beiden 
Mittelversen,  die  sich  ebenfalls  entsprechen,  nicht  ähnlich  sein, 
.sollte  nicht  diese  Gleichförmigkeit  den  wesentlich  antithetischen  Bau 
der  Periode  vermischen.  Schliesst  nämlich  eine  solche  Periode 
beide  Male  am  Ende  einer  Gruppe  fallend,  so  entsteht  eher  der 
Eindruck  einer  rein  palinodischen  Periode.  Daher  beginnt  hier 
die  mittlere  Partie  fallend  und  schliesst  pochend  (repelirt),  also  in 
einer  Weise,  dass  die  Auftnerksamkeit  noch  auf  das  Folgeode  ge- 
spannt bleiben  muss.  Und  so  und  ähnlich  ist  fast  immer  die  Er- 
.scheinung  zu  beurtheilen,  wenn  den  Sätzen  mit  gi'össercr  Tendenz 
zum  Abschlüsse  diejenigen  mit  geringerer  folgen.  Ich  habe  schon 
hie  und  da  auf  die  Absicht,  welche  in  solchen  Fällen  immer  nach- 
weisbar ist,  hingedeutet.  In  §  18  st|.  freilich  konnte  hierauf  nicht 
näher  eingegangen  werden:  wenig  mehr  als  die  rein  äusseren  Vor- 
kommnisse konnten  dort  verzeichnet  werden,  um  vorerst  diejenigen 
von  der  grossen  Consequenz  in  der  griechischen  Composition  zu 
überzeugen,  welche  zu  sehr  gewöhnt  sind,  einzig  solchen  Aeusser- 
lichkeiten  Gewicht  und  Beweiskraft  zuzuschreiben.  —  Dass  Per.  II 
ein  richtiger  und  vollkommen  genügender  Schluss  der  Strophe  und 
des  ganzen  Gesanges  ist,  ist  §  3G,  G,  I  besprochen;  doch  endete 
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eine  repetirte  Periode  trotzdem  etwijs  zu  gleichförmig,  so  dass  die  als 
Nachspiel  folgende  Hexapodie  ilir  vollkommenes  Licht  erhält;  vgl. 
§  36 ,  11,  n.  Ueber  die  Natur  der  scheinbar  fallenden  ersten 
Tetrapodie  im  Änfangsvers  der  Periode  ist  §  19,  3  gesprochen 
worden.  Dass  dieses  Verhältniss  hier  gerade  im  ersten  Verse  der 
Periode  stattfindet,  zeugt  um  so  mehr  für  die  dort  erwähnte  musi- 
kalische Geltung;  auch  der  zweite  Satz  des  Verses  wird  gegen  das 
Ende  steigende  Töne  haben.  Erst  die  Hexapodie  ist  entschieden 
fallend  und  hat  nie  eine  andere  Geltung. 

6.  Während  die  genaue  Sonderung  und  eine  eingehende 
Schilderung  der  einzelnen  antiken  Chorlieder  einer  späteren  Zeit 
vorbehalten  bleiben  muss,  in  welcher  ein  wohl  vorbereitetes  Publi- 
kum geneigt  sein  wird,  ein  deutliches  Bild  der  einzelnen  Composi- 
tionen  sich  anzueignen,  wird  nun  die  Besprechung  der  Uebersetzung 
eines  Chors  aus  der  Braut  von  Messina  von  Westphal  (spec.  Metrik, 
S.  XXX  sq.)  den  Zweck  längerer  Analysen  erfüllen.  Man  wird  an 
diesem  Beispiele  leicht  erkennen,  wie  die  antiken  Dichter  nicht 
componirten;  eine  Erkenntniss,  welche  man  sich  schwer  aneignet, 
da  alle?  Antike  ja  so  lichtvoll,  klar  und  schön  ist,  nirgends  ein 
bewusstloses  Spiel  mit  den  Formen  getrieben  wird.  Ich  bin  weit 
davon  entfernt,  auch  dieser  Leistung  Westphals  ihre  Verdienste  ab- 
zusprechen; dass  sie  aber  als  Muster  Aeschyleischen  Stiles  liinge- 
stellt  ist  und  doch  allen  Gesetzen  der  antiken  Compositionslehre 
trotzt,  ist  gewiss  ein  überzeugender  Beweis  dafür,  dass  auch  West- 
phal zu  keiner  Ahnung  von  antiker  Composition  vorgedrungen  ist. 
Bleiben  doch  seine  Leistungen  trotzdem  gross  genug,  ja  müssen 
für  immer  als  ganz  ausserordentliche  gelten,  eine  Wahrheit,  der 
niemand  sich  wird  verschliessen  können.  Ich  lasse  die  Anapästen 
und  die  Gegenstrophen  fort. 
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Str.   a. 

'EtzI  Tcaaov  {xev  68üv  aorsa  ^vaxöv 
öTuyspa  Molpa  8(,otx,vs^  TrapsTcovtai  hk  760t, 
TcoXu^prjvot  t'  oXoXuyat, 
8oX6(j.irjTt.i;  yap  stc'   ouSotöw  £9sp7cei. 
5  ßapu  xoTCTOuaa  ^upav  aXXo'ä'ev  aXXav. 


Str.  ß'. 

"Oxav  yr^po?  [jl£v  (xx^tqSo^JI-v  ßapstati; 
xsxixYjxoTsc,  9uXXa5oc  •  , 

xaTappsouca^  ev  rjp.atüv  xuxXoi? 
fxoXocJtv  aSou  86jJiov  yspovre?, 
5  Tt  Twv5s  5e'.vov  4](jitv  vi  xoTawiov; 
x65'  atwvioic  vojaoii;  ().oi.p6xpavTOv  ßporoi*;, 
5sl  Se  9b'p£iv  sxovt'   atvac  XsTcaSvov  avayxaij. 


Str.  7'. 

Zsu?  eur'  av  jJieXajjiTrTepowi  vuxn]ps9i5  rbv  ai^e'pa 
e7xaXu4»"f)  v69£öGt.v,  9X070«;  TC£5a6pou 
uv|;6^£v  ßaXov  xpaxo^, 

TtavTO^  YJ&Tf)  ßpoToO  7vw(j£'ca!.  8£i{JiaTou[i£vov  xfiap 
5  8ai{JLOvo;  u4j(.[j.e8ovTGC  £Tr»]T:y|Jiov  apxav, 

Oi   XaX"»)    V£'fJL£t,    ßpOTWV. 


Str.  OL. 


I Ä 


I 7:      II 

1 Ä     J 
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Str.  ß'. 


i_   l._ 


-AU 
_  wl_ 


All 
All 


l_  ..l_  aH 
I    i_    l_  aH 


I.  4x 

4/ 


n.  6 

6 
6 


Str.  y 


l_  ^ 

_  wl 

!_  n_  w 

_    v^l_ 

w 

A 

1 \J 

L-     li_   v^ 

_  wl_  w 

_     All 

1 w 

_     All 

1 \-> 

L_     1_   ^ 

1_  ll_  w 

_    w   l_ 

w 

_A 

\  _    (0 

_    toi     L_ 

_    All 

1  —  \J 

_    AÖ 

Wunderbar  ist  es  nun,  dass  die  ganze  Composilion,  von  An- 
fang bis  zu  Ende,  ein  modernes  Gefühl  vollkommen  befriedigt,  und 
dass  sie  doch  für  den  griechischen  Componisten  der  classischen 
Zeil  eine  reine  Unmöglichkeit  gewesen  wäre.  Da  nun  der  talent- 
volle Verfasser  —  denn  als  solcher  offenbart  er  sich  trotz  der 
zaWlosen  rhythmischen  Versehen  —  das  Gedicht  als  ein  Muster 
speciell  des  Aeschylelschen  Stiles  hingestellt  hat,  so  wird  zu  zeigen 
sein,  dass  sie  mit  der  Art  gerade  dieses  Dichters  gar  nichts  zu 
thun  hat;  und  hieraus  wird  man  zugleich  leicht  erkennen,  dass  die 
Composition  überhaupt  nicht  als  eine  den  antiken  Ansprüchen  irgend 
genügende  gellen  könne. 

Richtig  ist  die  rhythmische  Idee  des  Ganzen,  dass  nämlich  eine 
lebhalk»  jonische  Strophe  beginnt  und  zwei  choreische  Strophen 
als  eigentlicher  Stamm  des  Gedichtes  folgen.  Verfehlt  ist  aber  so- 
gleich im  höchsten  Grade,  dass  hi  beiden  Ablheiluiigen  des  Ge- 
dichtes, der  jonischeu  wie  der  chorcischen  Partie,  kein  einheitliches 
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Thema  zu  erkennen  ist.  Dass  in  Str.  a  ein  heilloser  Dualismus 
herrsche,  da  gerade  so  viele  Dipodien,  wie  Tripodien  vorhanden 
sind,  obendrein  von  jeder  Art  zwei  consliluirende  Glieder  und  ein 
nicht  in  die  Periodologie  gehörendes  (resp.  Mittelspiel  und  Nach- 
spiel) wird  man  auf  den  ersten  Blick  erkennen.  Damit  vergleiche 
man  die  jonischen  Partien  des  Aeschylus;  in  ihnen  herrscht  immer 
nur  ein  Thema  (fast  nur  die  Dipodie),  während  ein  anderes  nur 
als  Antithese,  die  Einförmigkeit  aufzuheben,  hinzutritt,  nie  aber  in 
den  Complexen  annähernd  gleich  häufig  vorkommt:  Ag.  II,  y.  — 
m,  a.  y.  —  Cho.  lU,  ß.  —  Suppl.  IX,  a.  ß.  7.  —  Sept.  VI,  a. 
—  Fers.  I,  a.  ß.,  Ep.  7.  —  IV,  ß.  —  V.  —  Prom.  II,  a.  — 
In  Str.  ß  herrscht  nun  allerdings  die  choreische  Tetrapodie,  frei- 
lich nur  der  Ausdehnung  nach,  denn  als  Thema  gibt  sie  sich  nicht 
zu  erkennen,  da  sie,  wie  es  im  tragischen  Chorliede  durchaus 
nolhwendig  ist,  in  keiner  bestimmten  Hauptform  ausgeprägt  ist,  zu 
der  die  Nebenformen  in  einem  rationellen,  effeclvollen  und  leicht 
erkennbaren  Verhältnisse  ständen.  —  Dass  dagegen  in  Str.  y  die 
He.xapodie  herrsche,  muss  man  aus  den  ganz  besonders  hervor- 
ragenden Formen  derselben  sogleich  erkennen.  —  Nun  versteht 
sich  von  selbst,  dass  kein  musikalischer  Sinn  in  solchen  Combina- 
lionen  wohnen  könnte.  Denn  was  hiesse  es,  von  einer  in  sich 
zwiespältigen  Weise  zu  einer  eben  so  zerrissenen  übergehen? 

Betrachten  wir  nun  die  einzelnen  Strophen! 

Str.  a  genügt  den  Regeln  der  Eurhythmie;  ja  selbst  mit  den 
Hauptprincipien  der  Compositionslehre  scheint  sie  nicht  in  Wider- 
spruch zu  stehen,  wenn  man  die  Strophe  für  sich  betrachtet,  wo 
die  erwähnte  Zwiespältigkeit  gestattet  ist  —  freilich  unter  Um- 
ständen, die  hier  nicht  zutiellen.  Doch,  davon  abgesehen,  so  ver- 
slösst  sie  dennoch  gegen  gewisse  feinere  Gesetze,  welche  noch 
nicht  erwähnt  werden  durften,  um  die  Leser  nicht  durch  ein  zu 
specielles  Detail  zu  ermüden  und  vom  Studium  der  Kunslformen 
abzuschrecken.  Je  nach  dem  Taklmass  herrschen  nämlich  im  Bau 
der  Perioden  noch  allerlei  Nebengesetze,  wie  denn  z.  B.  die  dori- 
schen Perioden  bei  Pindar  ein  ganz  anderes  Gepräge  tragen,  als 
die  choreischen  bei  Aeschylus.  Vergleicht  man  nun  die  oben 
citirten  jonischen  Strophen  des  Aeschylus  und  dazu  die  bei  Sopho- 
kles, Aristophanes  und  Euripides  vorkommenden,  so  wird  man 
finden,   dass  nirgend  ein  Mittelspiel  vorkommt,   welches  mit  einem 
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Satze  gleicher,  ja  aucli  ungleicher  Ausdehnung  zu  Einem  Verse 
verbunden  wäre.     Mit  andern  Worten:  der  Pausensalz  a,  b-  a  oder 

a  •  b,  a  ist  bei  Jonici  nicht  zulässig;  hier  muss  durchaus  a  •  b  •  a 

interpungirt  sein.  Ich  muss  mir  die  Deducirung  solcher  Einzel- 
heiten, deren  Kennlniss  für  das  Yerständniss  der  Compositionen 
nicht  so  dringend  nothwendig  ist,  für  eine  spätere  Zeit  vorbehalten. 
Trotzdem  aber  die  Leser  einverstanden  sein  werden,  dass  in  einem 
antiken  Mustergediclite  solche  Verstösse  gegen  die  allgemeine  Praxis 
der  Alten  (die  immer  ihren  musikalischen  Sinn  hat)  nicht  zulässig 
erachtet  werden  können,  wollen  wir  doch  Strophe  a,  als  nicht  allzu 
schroff  der  antiken  Art  gegen  übertretend,  anerkennen. 

Str.  ß.  Wir  sehen  die  vollkommenste  Periodologie  durchge- 
führt, so  dass  nach  unserer  Eurhylhmie  allein  nicht  der  geringste 
Fehler  in  der  Strophe  nachweisbar  wäre.  Dann  scheint,  sieht  man 
nur  die  Zahlenfiguren  an,  auch  die  einheitliche  Composition  der 
Strophe  gewahrt.  Die  Tetrapodien  nämlich  treten  zuerst  in  einer 
kleineren  Periode  auf;  es  folgt  eine  Periode  aus  Hexapodien,  die 
eine  passende  Antithese  bilden  könnte;  und  es  schliesst  eine  solche, 
welche  als  eine  Vollendung  der  ersten  aufgefasst  werden  könnte, 
und  von  der  man  deshalb  erwarten  müsste,  dass  sie  einen  treff- 
lichen Abschluss  der  Strophe  bildete.  —  Cnd  doch  ist  ein  ver- 
kehrterer Bau  der  Strophe  und  eine  grössere  Verwilderung  der 
Formen  kaum  denkbar.  Ein  solcher  Versuch  enthält  die  Warnung, 
sich  vor  dem  Glauben  zu  hüten,  als  habe  man  das  Wesen  der 
antiken  Schöpfungen  begriffen,  wenn  man  mit  den  metrischen 
Schemen  und  den  rhythmischen  Responsionsbogen  Bescheid  weiss. 
Jene  Theorien  sind  nur  die  Formenlehre,  weiter  nichts;  die  Syntax 
der  metrischen  Wissenschaft  aber  lehrt  auch  die  Formen  der  Sätze 
und  Verse  nach  ihrem  Gonnexe  in  den  Compositionen  zu  würdigen. 
Hierzu  suche  ich  meine  Leser  anzuleiten,  die  sogleich  die  Fehler 
der  vorliegenden  Strophe  richtig  zu  schätzen  wissen  werden.  Gehen 
wir  zum  Einzelnen  über! 

V.  1 ,  in  welchem  zwei  wuchtige  Anfangstakte  genau  zwei 
wuchtigen  Endtaklen  entsprechen,  während  die  Takte  3  —  4  den 
Takten  5 — 6  parallel  laufen,  hat  einen  unschönen  und  unclassischen 
Bau;  denn  es  entsteht  durch  ihn,  wegen  der  gleichen  Ausdehnung 
seiner  vier  Partien,   entschieden  der  Eindruck  einer  antithetischen 
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Periode,   niil  einem  ganz  besonderen  Nachdruck  am  Anfang  und 
Ende: 


Nach  einem  solclien,  aus  zwei  der  Ausdehnung  nach  gleiclien 
Scilzen  gekuppelten  Verse  wird  man  sich  in  der  gesammten  classi- 
schen  Literatur  vergebens  umblicken.     Wir  finden  Cho.  I,  a,  5  mit 

s^  :  l_  I !_  I  _  w  1 1_  II 
beginnend,  aber  mit  einem  repetirlen  Satze  schliessend: 
^il_ll_l_vvll_H_^l_v^l_^l_Alt 
V.  7  in  derselben  Strophe  macht   natürlich  keine  Ausnahme,    da 
jeder  Takt    des    ersten   Satzes  Synkope  hat,    folglich  die  beiden 
ersten  Takte  nicht  im  geringsten  hervorragen: 

>  :i_l(_lL-  ll_Ili_  1-^  vv  li_l_  All  . 
In  welcher  Weise  Sophokles  „gekuppelt"  habe,  ist  aus  den  folgen- 
den Beispielen  zu  ersehen: 

w  ii_lL_l_  wl  '_,  ll_  ^  l_  v>l_  wl_  All  0.  R.  I,  Y.  7. 
>  iL_lL_l_  v.l_,  v.11-^  ^1-^  ^l_  ^l_  All  0.  C.  VHI,  4. 
v>ii_lL_-l_wl_,  v^ll    i_    I    i_    I_wI_aII   Ant.  111,  a.  6. 

Nur  für  Westphals  Art  lassen  sich,  aus  dem  angeführten  Grunde, 
keine  Belege  finden. 

V.  2,  eine  springende  Tetrapodie,  ist  ein  ganz  unpassendes 
Nachspiel  der  Periode,  in  der  schon  vollständiger  Abschluss  durch 
eine  fallende  Tetrapodie  erreicht  war.  Betrachtet  man  als  meso- 
dische  Periode,  wie  ich  in  der  Zahlenfigur  gethan,  so  kommt  eben 
so  wenig  heraus,  und  es  ist  unbegreiflich,  wie  der  volle  Absclüuss 
im  Mittelspiel  liegen  sollte,  während  das  folgende  respondirende 
Glied  wieder  zur  anfänglichen  Unruhe  zurückkehrte. 

V.  3 — 5,  von  denen  man  noch  am  ersten  annehmen  könnte, 
dass  sie  eine  mesodische  Periode  bildeten,  sind  eine  ganz  planlose 
und  allen  Schönheitsregeln  widersprechende  Zusammenstellung.  Dass 
auf  eine  absetzende  Ilexapodie  eine  zu  gleicher  Zeil  absetzende  und 
fallende  folgt,  ist  von  rhythmischem  Werthe;  die  erste  hätte  auch 
springend  sein  können,  wie  Cho.  I,  Ep.,  V.  1 — 2  zeigt.  Aber 
dass   auf  zwei   so  kraftvolle   Uexypodien    (wir  reden   nicht   von 
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Telrapodien,  von  denen  wir  bereits  wissen,  dass  in  ihnen  ein  ganz 
anderer  Charakter  wohnt,  §  19)  eine  matte  repetirte  Hexapodie 
aJs  Absciiluss  folge,  das  steht  mit  dem  Gebrauche  der  alten  Com- 
ponislen  im  grellsten  Widerspruche.  Bei  Sophokles  finden  wir  nur 
zwei  Partien  aus  mehr  als  zwei  (nämlich  aus  drei)  Hexapodien,  die 
ohne  Unterbrechung  einander  folgen:  Trach.  I,  Ep.,  Per.  11  und 
Trach.  V,  a,  Per.  II.  An  beiden  Stellen  ist  die  Folge  der  Verse, 
die  denen  Westphals  in  den  Hauptsachen  gleichen,  genau  die  um- 
gekehrte, als  bei  dem  letzteren.  Dass  Aeschylus  eben  so  wenig 
Reihenfolgen  wie  die  Westphals  gewählt  haben  würde,  zeigen 
sämmtliche  Stellen  bei  ihm.  Man  findet  sie  in  folgenden  Strophen: 
Ag.  Vn,  y.  —  Cho.  I,  Ep.;  DI,  ?.  ^.  —  Eum.  I\^  8.  — 
Suppl.  II,  ß.;  V,  8.  —  Sept.  VU,  ß.  —  Pers.  \1I,  e. 

V.  6  beginnt  mit  einer  Variation  der  pochenden  Tetrapodie, 
die  vermöge  der  Synkope  des  ersten  Taktes,  auf  welche  keine  des 
zweiten  folgt,  etwa  eine  „anstossende"  genannt  werden  könnte. 
Sie  hat  etwas  Unebnes,  gleichsam  Holpriges,  das  durch  eine  darauf 
folgende  Tetrapodie  in  möglichst  gleichmässigem  Gange  und  etwa 
juit  fallendem  Ausgange  gemildert  und  aufgehoben  werden  müsste. 
Vergleichen  wir  die  Beispiele  bei  den  grossen  Tragikern  I 

^:l_I_wI^  v>  ^l_wI_wl_ill_^I_v>l_wl_A!l 

Cho.  I,  Y,  3,  wo  selbst  die  Hexapodie,  bei  der  doch  der 
unebne  Anfang  eher  zu  vergessen  war,  durch  eine  eben 
verlaufende  Tetrapodie  abgeschlossen  ist. 

^>  :  l_  I  _  ^  I  _  w  I  L_  ll_  v^  I  _  v^  1  L_  I  _  aU  Ag.  III,  y,  2. 
(Diese  Stelle  konnte  noch  S.  268  angeführt  werden,  da 
der  erste  Satz  entschieden  die  Stelle  eines  logaödischen 
vertritt,  wie  die  Composition  des  ganzen  Gesanges 
Ag.  III  zeigt.  Denn  dieser  Gesang  ist  durchweg  logaö- 
disch,  und  wo  choreische  Partien  sind,  da  haben  sie 
logaödische  Anklänge,  wie  Str.  a  und  8;  an  letzterer 
Stelle  erfüllt  die  von  den  Logaöden  entlehnte  Pentapo- 
die  den  Zweck  der  Vermittelung.) 

v^:l_i-^  ^1-^  wi_,  v^ii_  ^i_  v^i  i_  i_  All  Aj.  n,  7. 

^  :i_l-^  V.I l_,  ^U_  >l^  v.,l_  v.l_  All  Aj.  V,  3.  — 

0.  R.  VI,  a,  8. 
-:li-v.^i_  ^1    i_    ii>v.>..i_  ^1   L_   i_aII  O.C.I,a,  10. 
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^:L^I■^.  wl_  ^1    u     ll_  v.1^  w  l_  ^  l_  All   O.C.III,a,2. 

4.  —  VI,  3.  4. 

>:l,i^wI_  wi  i_  ii_  wi-^wi  L_  i_aii  0. cm, a, 3. 
^:l_i-^wI_  wI_>,ii-^wI_  wf  ^  i_aii  Ani.  m,  ß,  4. 

v^:i_l-wwl_   >l    i_    II  _   v.!^wl_  >!_Ail    Am.  V,  a,  5. 
V.  •:  1—  I  _  ^  I  _  w  I    i_    11^  w  I  _  w  I   L_  l_  All  Aiit.  V,  ß,  8. 

Ferner  verj^leiclie  man  die  Verhällnissc  in  den  aus  mehr  als 
zwei  Sätzen  besiehenden  Versen,  0.  C.  I,  a,  7  und  Ant.  I,  a,  2. 
Wenn  nun  in  allen  16  Fällen  bei  Aeschylus  und  Sophokles  das 
vom  musikalischen  Standpunkte  aus  zu  erwartende  Gesetz  bewahrt 
ist,  so  muss  man  es  wohl  für  ein  Gesetz  hallen  und  deshalb  eine 
Versbildung  wie  bei  Wcstphal  entschieden  als  unclassisch  ver- 
werfen. —  Beiläufig  sei  bemerkt,  dass  durch  den  so  bewiesenen 
musikalischen  Sinn,  der  in  dem  Versanfange  -^  :  l_  I  liegt,  zugleich 
neue  Beweise  für  die  in  §  6,  2 — 5  aufgestellte  Annahme  ge- 
funden sind. 

Auch  der  Schlussvers  der  Strophe  hat  kein  ganz  tadelloses  Ver- 
hältniss  zum  Ganzen;  doch  ist  es  unnöthig,  auf  Subtilitälen  einzu- 
gehen, da  bereits  hinreichend  gezeigt  ist,  wie  die  vorliegende 
Strophe  trotz  der  Periodologie  allen  Regeln  der  rhythmischen  Com- 
position  widerspricht. 

Str.  7.  Die  letzte  Strophe  ermangelt  nun  ausserdem  der 
Periodologie,  so  dass  sie  sich  auf  den  ersten  Blick  als  ganz  falsch 
gebaut  zu  erkennen  gibt.  Doch  auch  hiervon  abgesehen,  ist  ihr 
Bau  im  grossen  Ganzen  durchaus  verfehlt;  zweimal  werden  die 
Verse  successive  kleiner,  indem  ihre  Taktzahl  so  fällt:  10,  8,  4; 
10,  6,  4:  ein  allmäliges  Herabsinken,  das  namentlich  in  solcher 
Wiederholung  nirgends  vorkommt,  auch  sicher  dem  griechischen 
Ohre  eine  unerträgliche  Folge  gewesen  wäre.  Denn  ganz  anders 
ist  das  Verhältniss,  wo  kleine  Verse  in  den  Perioden  zu  grossen 
anschwellen  und  diese  wieder  ebenso  herabsinken,  wie  in  der 
grossen  Periode  0.  C.  I;  hier  wurde  gerade  die  schönste 
Symmetrie  offenbar.  Eben  so  abweichend  ist  das  Verhältniss,  wo 
die  ganze  Strophe  eine  einzige  palinodisclie  Periode  bildet,  wie 
Ciio.  IV,  a. 

Bedenkt  man  nun,  da.ss  Wesiphal  sämmlliche  Verse  seiner 
(Irillfii    Strophe    bei    Aeschylus,    Ag.  I,    ß  und  y    vorfand    (denn 
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V.  5 — 6  bei  ihm  könnte  auch  als  Ein  Yers  geschrieben  werden), 
während  nur  Y.  2  etwas  verändert  ist  aus  Ag.  I,  ß,  3;  dann  muss 
man  billig  erstaunen,  wie  es  möglich  ist,  aus  so  correcten,  ja 
eff-clvollen  und  schönen  Versen  eine  völlig  ungeniessbare  Strophe 
zu  bauen.  Man  glaubt  in  der  Thal  von  Takt  zu  Takt  Aeschylus 
selbst  zu  vernehmen;  aber  das  Ganze  ist  doch  nichts  als  ein  Hohn 
auf  den  grossen  Componisten,  vollkommen  den  Quodlibets  gleich, 
welche  Aristophanes  aus  Aeschyleischen  und  Euripidelschen  Versen 
zusammengestoppelt  hat.  Wie  verkehrt  z.  B.  die  schöne  rasche 
Hexapodie  angewandt  sei,  werden  die  Leser  sofort  aus  einer  Ver- 
gleichung  der  drei  Stellen,  wo  sie  bei  Aeschylus  vorkommt,  Ag.  I, 
ß;  ib.  IV,  a;  Cho.  IV,  a  erkennen,  üeberall  ist  sie  mit  Zweck 
und  Absicht  verwandt,  die  freudige  (subjective)  Zuversicht,  oder  das 
eilende  Hinstürzen  (so  Cho.  l\,  a  in  der  Strophe),  auch  die  drin- 
gende Besorgniss  zu  malen.  Wie  aber  mit  solchen  raschen  chorei- 
schen Dactylen  die  Festigkeit  der  Herrschaft  des  Zeus  gemalt 
werden  könnte,  ist  unbegreiflich.  Man  wird  sich  aber  eben  so 
vergeblich  abmühen,  überhaupt  einen  schönen  und  sinnreichen 
Conne.x  unter  den  Sätzen  zu  erkennen,  wie  wir  ihn  am  genauesten 
bei  0.  C.  III  in  >'r.  2  unseres  Paragraphen  in  der  That  nachge- 
wiesen haben.  Und  so  ein  tadelloser,  musikalisch -rhythmischer 
Connex  ist  in  allen  antiken  Chorgesängen,  eben  weil  sie  zugleich 
musikalische  Compositionen  sind,  und  fehlt  in  allen  neueren  Ver- 
suchen, da  sie  nach  selbstgemachten  Schablonen  geschehen. 
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1.  Während  als  gemeinsamer  Charakter  der  echten  Chorlieder 
der  attischen  Tragödie  aufgestellt  werden  kann,  dass  sie  nicht  nur 
in  Strophen  und  Gegenstrophen  mit  der  strengsten  Periodologie 
zerfallen,  sondern  auch,  dass  eine  einheitliche  Idee  im  Bau  dieser 
Strophen  immer  herrscht,  und  dass  die  ganzen  Gesänge  sich  leicht 
als  einheitlich  und  fest  gegliederte  Compositionen  erkennen  lassen, 
so  herrscht  dagegen  in  der  Anlage  der  kommalischen  und  mono- 
dischen   Gesänge    die    grossarligsle    Mannigfaltigkeit.      Wir    finden 
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solche  mit  dem  strengsten  Stroplicnbanc  und  der  reinsten  kunsf- 
gemässen  Enlwickelung,  die  sich  durch  nichts  von  den  echten 
Chorliedcrn  unterscheiden,  als  dass  sie  nicht  von  ganzen  Chören 
vorgetragen  werden.  Andere  Gesänge  dieser  Art  weichen  schon 
bedeutend  durch  die  freien  Formen  ihrer  Metra  ab,  durch  die 
schneidenden  Gontrasle  im  Bau  der  Sätze  einer  und  derselben 
Periode  und  manche  Eigenthümlichkciten,  die  hie  und  da  bereits 
erwähnt  sind.  Von  dieser  Art  sind  auch  chorische  Klagelieder,  von 
denen  Aj.  11  im  rhythmischen  Commentarc  des  Leitfadens  kurz  er- 
läutert ist.  Dann  finden  wir  kommalische  Gesänge,  welche  in  den 
reinsten  chorischen  Formen,  mit  Strophen  und  Gegenstrßphen, 
welche  den  tadellosesten  Bau  zeigen,  componirt  sind,  während  sie 
gegen  den  Schluss  hin,  statt  zu  einem  einigen  Gemälde  abge- 
schlossen zu  werden,  umgekehrt  in  die  grösste  Buntheit  und 
Mannigfaltigkeit  sich  verlieren  und  so  die  immer  mehr  hervor- 
brechenden individuellen  Gefühle  malen.  Dass  aber  auch  hier  keine 
reine  Willkühr  herrscht,  sondern  dass  die  einander  folgenden  Ab- 
schnitte nicht  ohne  Vermittclung  dastehen,  lässt  sich  von  vornher- 
ein erwarten.  Wir  werden  einen  Gesang  dieser  Art,  nämlich 
0.  C.  I,  näher  betrachten.  In  andern  Fällen  bricht  die  schönste 
Periodologie  aus  anfänglich  wie  ordnungslos  erscheinenden  „Ab- 
sätzen" hervor,  wie  Ag.  V,  worüber  in  der  Eurhylhmie  gehandelt 
ist.  und  endlich  tritt  die  Periodologie  in  anderen  Gesängen  der 
Art  gänzlich  zurück.  Ueber  diese  verschiedenen  Arten  wird  erst 
der  dritte  Band  der  Kunstformen  Licht  zu  verbreiten  suchen;  vor- 
läufig aber  begnügen  wir  uns  damit,  das  Verständniss  dieser  Gom- 
positionen  wenigstens  in  diesem  und  jenem  Punkte  vorbereitet  zu 
haben.  Ueber  die  Aeschyleischen  Schöpfungen,  die  dieser  Galtung 
angehören,  wird  ausserdem  Buch  VII — VIII  wichtige  Aufschlüsse 
geben. 

Im  Allgemeinen  ist  übrigens  aus  unserer  Gestaltung  der  ent- 
sprechenden Texte  von  Aeschylus  und  Sophokles  schon  die  noth- 
dürftigste  Kenntniss  zu  gewinnen;  und  ich  darf  wohl  annehmen, 
dass  diese  vorläufig  genügen  werde,  da  man  doch  bis  dahin  sich 
mil  blossen  Angaben  von  Längen  und  Kürzen  befriedigt  hat,  über 
welche  wir  auch  in  diesen  Schöpfungen  einer  frei  und  indi\iduell 
gestaltenden  Composition  ausserordentlich  weit  hinausgekommen 
sind.     Auch    isl    ein   volles  Ver.sländniss   hierfür   erst   dem  möglich, 
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der  die  chorische  Composition,  deren  Darstellung  die  Hauptaufgabe 
dieses  Bandes  ist,  vollkommen  sich  geistig  zu  eigen  gemacht  hat. 

2.  Wir  betrachten  nun  die  herrliche  kommatische  Parodos 
im  Oedipus  auf  Kolonos.  Ich  wähle  dieses  Lied  aus  keinem  anderen 
Grunde  aus,  als  weil  sein  rhythmisches  Verständniss  sehr  schwer 
ist;  in  leichleren  Compositionen  wird  man  sich  ohne  Beihülfe  nun 
rasch  orientiren  können.  Zugleich  bietet  sich  die  Gelegenheit  dar, 
auf  einige  Einzelheiten  einzugehen,  die  man  eben  so  gut  aus  dem 
concreten  Gebrauche,  wo  der  Sinn  der  Formen  offenbar  ist,  kennen 
lernt,  als  aus  langen  systematischen  Darstellungen.  Ich  bitte  des- 
halb, den  einzelnen  Bemerkungen  die  Bedeutung  längerer  Darstel- 
lungen zu  geben  und  sich  die  Aussprüche  allgemeiner  güllig  zu 
denken. 

Der  Bau  der  ersten  Strophe  ist  unüberlrefflich  schön.  Sie 
hat  eine  rein  dipodische  Gliederung,  wie  sie  besser  auch  in  chori- 
schen Strophen  nicht  durchgeführt  ist;  aber  sie  wird  auch  vom 
ganzen  Chore  vorgetragen.  Sogleich  in  der  zweiten  Strophe  wird 
der  Vortrag  zwischen  einzelne  Sänger  verlheilt,  und  deshalb  diese 
Einheit  der  Gliederung  aufgehoben  und  ausserdem  für  grosse  und 
umfassende  Perioden  eine  Reihe  kleiner  und  weniger  eng  zusammen- 
hängender eingeführt. 

Das  Thema  von  Str.  a'  ist  der  zweite  Glykoneus, 
_^I^^I_wI_aI!  . 
Die  erste  Periode,  eine  Arl  Präludium,  beginnt  mit  einer  springen- 
den Tetrapodie,  schliesst  aber  mit  einer  Variation  des  Themas, 

w  •:  l_  I  -^  ^  I  _  ..  I  _  A  II , 

die  zwar  sehr  verwandt  ist,  doch  aber  etwas  unruhiges  und  Un- 
ebnes in  sich  hat  Wir  bitten  darüber  §  38,  2  zu  vergleichen. 
Auch  hier,  wie  in  dem  dort  behandelten  chorischen  Gesänge,  steht 
diese  Variation  im  Anfang  des  Verses  (^^  7.  10],  und  die  Stamm- 
form schliesst  ab;  und  es  ist  sehr  bezeichnend,  dass  in  unserer 
Strophe  die  erste  Periode  damit  endet,  um  nicht  zu  beruhigend 
abgeschlossen  zu  sein.  In  der  grossen  Periode  nun  besteht  die 
erste  Gruppe  (V.  4—6)  aus  springenden  Telrapodien,  die  ihr  ent- 
sprechende Gegengruppe  (V.  11  —  13)  aus  ruhig  ablaufenden  Telra- 
podien. Die  mittlere  Gruppe  und  Gegengruppe  wird  durch  einen 
fallenden  ersten  Glykoneus  abgeschlossen,   gerade  wie  die  ganze  in 
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vielfacher  Beziehung  ähnliche  Strophe  0.  C.  III,  a,  worütier  wieder 
§  38,  2,  wo  die  musikalischen  Gründe  angegeben  sind,  zu  ver- 
gleichen ist. 

Die  Dipodie,  V.  6  und  13,  isl  meislerhad  verwandt,  der  doch 
eintönigen  Reihenfolge  von  lauter  Tetrapodien  mehr  Leben  zu  geben. 
Von  allen  Seiten  aus  wird  ihre  Annahme  auf  das  ünwiderleglichsle 
bewiesen.  §  12,  12  ist  durch  eine  Anzahl  schlagender  Belege  ge- 
zeigt, welcher  Sinn  der  doppelten  Setzung  eines  Wortes,  am 
Schlüsse  eines  Verses  und  am  Anfang  des  folgenden,  innewohnl. 
Ohne  Ausnahme  findet  dieses  Verhällniss  nie  einseilig  in  der  Strophe 
oder  der  Gegenslrophe,  sondern  stets  in  beiden  zugleich  statt,  so 
dass  es  eine  Albernheit  wäre,  an  Zufall  zu  glauben,  zumal  stets 
bei  dieser,  und  nur  bei  dieser  Constituirung  sich  tadellose  Perioden 
ergeben  und  es  von  selbst  einleuchtet,  was  es  bedeute,  wenn  ein 
Wort  am  Schluss  des  Verses  mit  langen  und  gewichtigen  Noten 
gesungen  werde,  wenn  man  dann  eine  Pause  macht  und  nun  ver- 
hältnissmässig  hastig  es  im  Anfange  des  nächsten  Verses  wieder- 
holt. Von  der  Art  sind  aber  ebenfalls  sämmtliche,  S.  123 — 124 
aufgezählten  Beispiele:  immer  hat  jenes  Wort  am  Schlüsse  lange 
Noten  (l_  oder  i_i)  und  ganz  dasselbe  am  nächsten  Versanfange 
nur  durchaus  eine  geringere  Quantität.  Der  Sinn  bei  Ausrufen  der 
Freude  und  des  Schmerzes  ist  ganz  evident;  so  ruft  jeder  gewaltig 
Erregte  so  gut  jetzt,  wie  im  Alterlhume,  obgleich  nur  dort  die 
Musik  in  höchster  Vollkommenheit  die  Natur  nachzuahmen  ver- 
stand. Wir  wollen  nun  noch  einmal  jene  Stellen,  aber  nur  in  den 
Strophen,  nicht  Gegenstrophen,  von  diesem  Gesichtspunkte  aus 
vergleichen.  In  den  Texten  wird  man  die  ganzen  Schemen  finden; 
hier  nur  die  Sätze,  denen  die  Wörter  angehören: 

Aj.  y,  Str.  a,  1-  2:  ^      ^         ^  ^jl_  ^  iu_  Il_  l_  aII 

"E9pi^'  epon,  iz&^iYccgriQ  ave7UT:c{i.av'     lo     lio     llav     llav, 

_         >  ^-^  ^  w  I      _  w  I        L_  II 

o  llav  llav  aXiTCXaYXTe ,  KuXXaviai;  x.'-ovoxtutcou   •  •  • 
El.  V,  Str.  1.  2: 

■^  :  I Iv^  I A  II 

'lu    ^ova^ 

Yoval.  aop.aTüv  ([kqI  (piXTaxüv 
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Hier  stall  yovai  das  ersle  Mal  die  Dehnung  auf  den  Schmerzens- 
ruf  (nicht  so  in  der  Gegenstrophe),  doch  ist  auch  die  Hauplsilhe 
von  -yovai,  da  sie  den  ganzen  Takt  füllt  (_  a,  wofür  auch  l_  ge- 
schrieben werden  könnte j  gewichtiger  im  ersten  Verse,  als  im 
zweiten. 

Die  andern  zwei  Beispiele  sind  in  unserer  Strophe  selbst,  zu- 
erst V.  2  und  3  in  6  7:a^>Tov,  quantitativ  am  Versschlusse 

am  Anfange  des  nächsten  Verses  zwar  auch  mit  Länge  in  der 
Silbe  Tcav — ,  aber  mit  Correption  in  — tov,  da  ein  kyklischer 
Daclylus  zu  bilden  war: 

>  :  \  \  > 

4     :  ä.    '  ä. 
Ganz  dasselbe  Verliällniss  findet  bei  TTAavaTa?,   V.  6  und  7  statt. 

Schon  in  der  Eurhylhmie  ist,  S.  "291,  in  einer  Anmerkung 
darauf  hingedeutet  worden,  wie  gern  die  (nicht  als  Mittelspiel  u.  s.  w. 
verwandle)  Dipodie  das  Erstaunen  bezeichne;  und  es  konnte  hinzu- 
gefügt werden,  die  ganz  analogen  Regungen:  Entsetzen  und  Un- 
willen. Man  vergleiche  die  Stelle,  Suppl.  IV,  y.  Unsere  und  jene 
Stelle  sind  die  beiden  einzigen  bei  den  grossen  Tragikern,  wo  die 
Dipodie  im  ^jj -Takle  als  respondirendes  Glied  auftritt.  Ist  es  nun 
nicht  schlagend,  dass  sie  an  beiden  Stellen  demselben  Zwecke 
dient? 

Abi^r  im  grossen  (ianzen  der  Composition  ist  hier  der  Dipodie 
noch  eine  besondere  Rolle  zugefallen.  Sie  schliessl  die  erste 
Gruppe  der  grossen  Periode  so,  dass  sie  vermöge  ihrer  schein- 
baren Nichlabgcschlossenheit  (über  die  anderswo  gesprochen  ist) 
auf  die  folgende  Hauptgruppe  spannend  vorbereitet;  diejenige  aber 
am  Schluss  der  ganzen  Periode  erscheint  nicht  mehr  auflallig,  da 
sie  nur  ein  Gegenbild  ist.  Ganz  ähnlich  nun  ist  die  Verwendung 
der  Dipodie  Eum.  IV,  y.  Sie  scliliesst  die  erste  Periode,  ein  herr- 
licher Contrasl  zu  der  folgenden  feierlichen  dactylischen  Periode; 
und  hinter  joner  tritt  sie  als  Mittelspiel  einer  kleinen  Periode  wieder 
auf.  Responsion  freilich  konnle  hier  nicht  stalüinden,  da  die 
Strophe  deutlich  in  drei  Perioden  zu  gliedern  war,  doch  aber  ver- 
mittelt auch  jene  Dipodie  der  dritten  Periode  vortrefflich;  man  ver- 
gleiche den   Commentar,    Eurh.,    S.   262  —  263.     >'och   in  einem 

S  c  h  Qi  i  d  t .  Couipositionalehre.  29 
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wicliligen  Punkte  slimml  die  Verwendung  der  zweimal  stehenden 
Dipodie  in  Eiim.  IV,  y  mit  unserer  Stelle.  Sie  tritt  nämlich  das 
erste  Mal  neben  rein  ohoreischen  Tetrapodien  auf,  wo  sie  als  ein 
ganz  aussergewöhnlicher  Satz  im  höchsten  Grade  auffallen  musste. 
Das  zweite  Mal  aber  steht  sie  neben  Logaöden,  wo  sie  nicht  un- 
gewöimlich  war  und  folglich  die  Unebenheit  ausglich.  —  In  dieser 
Weise  erhält  die  einmal  getrodene  richtige  Eintheilung  von  allen 
Seiten  aus  IJchl  imd  verbreitet  auch  ihrerseits  wieder  Licht 
allerorts. 

Nun  ist  noch  ins  Auge  zu  lassen,  wie  die  grosse  Periode, 
gegen  den  Schluss  hin  lebendiger  werdend,  tretllich  zu  der  un- 
ruhigeren zweiten  Strophe  vorbereitet  und  somit  dem  Charakter 
eines  Kommos  entspricht,  der  nicht  beruhigend  abgeschlossen  sein 
darf,  sondern  vielmehr  mit  scharfen  und  grellen  Tönen,  die  nur 
nolhdürfligen  Abschluss  haben,  endet.  Dasselbe  gilt  vom  Rhylhm. 
—  Die  beiden  Vordergruppen  nämlich,  V.  4 — 6  und  V.  7  —  8 
haben  ein.silbigen  Auftakt,  ja  die  zweite  schliesst  sogar  mit  sinken- 
den Takten  (V.  8).  Wunderbar  präcise  entspricht  nun  jedem  Verse 
mit  einsilbigem  Auftakte  in  den  Vordergruppen  ein  solcher  mit 
zweisilbigem  Auftakle  in  den  Hintergrui)pen,  und  demjenigen  Vorder- 
verse ohne  Auftakt  (V.  8)  ein  solcher  Hintervers  mit  einsilbigem 
Auftakt  (V.  10).  Auch  dieses  Zusammentreffen  ist  kein  Zufall,  son- 
dern zeugt  wieder,  wie  tausend  andere  Fälle,  deren  jedesmalige 
Namhaftmachung  schon  sehr  vielen  Raum  beanspruchen  würde, 
für  das  klare  Bewusslsein  des  antiken  Componisten.  —  Dann  be- 
achte man  noch,  wie  V.  10  „uneben"  beginnt,  obgleich  sein  ent- 
sprechender Vordervers  (V.  8)  ganz  ruhig  abläuft,  damit  ja  nicht 
der  Rhylhm  gegen  das  Ende  hin  ruhiger  und  lebloser  werde.  — 
Nur  in  der  Schlussgruppe  durften  die  springendtiu  Sätze  niciit 
wiederliolt  werden;  dafür  ist  sie  aber  auch  rein  logaödisch,  und 
zwar  mit  jenen  „irrationalen"  Takten  _  >,  in  denen  die  Neben- 
iclen  besonders  scharf  hervortrelen  ([..eitf. ,  §  13,  2).  Möge  diese 
Bemerkung  dazu  dienen,  dem  Leser  eine  Ahnung  zu  geben,  dass 
auch  die  Silbenform  _  >  unter  Logaöden  nie  absichtslos  für  _  ^ 
steht,  sondern  immer  einen  wohl  i-rkennbaren  musikalischen  Sinn 
habe.  Man  weiss,  das.s  die  Darstellung  dieser  Verhältnisse  in 
Rand  IV  gehört.  Wie  bewussl  aber  So|)hokles  in  Anwriidmig 
dieser  Formen  ist,   ersehe   man  wenigstens    vorläudg  daraus,  dass 
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er    Sätze     mit    _  >     im    vorletzten    Takle     besonders    gern    an- 
wendet : 

1)  Milien  in  den  Strophen  bei  den  eigentlichen  (Ihorliedern. 
Aj.  IV,  a.  —  Y.  —  Am.  VI,  OL.  —  Vü,  a.  —  ib.  ß.  —  Trach. 
IV,  a.  —  Phil,  m,  o. 

2)  Am  Schluss  der  Strophen  bei  den  Klageliedern,  nament- 
lich wenn  sie  kommalisch  sind.  Äj.  I,  Ep.  —  0.  C.  I,  a.  — 
Anl.  V,  a.  Nur  bei  einer  Hexapodie,  die  wegen  ihrer  Länge  gern 
lebhaftere  und  gut  intonirte  Takte  gegen  den  Schluss  hin  hat, 
kann  diese  Ersi^heiuung  auch  in  einem  echten  Chorliede  stattGnden, 
El.  U,  Str.  —  Noch  anders  ist  der  Fall  Trach.  VIT,  a,  wo  die  ge- 
ringe Ausdehnung  der  Strophe  sie  nur  als  eine  Periode  mittlerer 
Ausdehnung  erscheinen  lässl.  Bei  .solchen  Strophen  finden  dann 
manche  Ersclieinungen  stall,  die  sonst  mehr  den  einzelnen  Perio- 
den innerhalb  der  grösseren  Strophen  zukommen. 

Gehen  wir  zu  Str.  ß'  über.  Auf  den  ersten  Blick  scheint  .sie 
ganz  analog  Str.  ß'  in  0.  C.  III,  die  §  38,  2  besprochen  ist,  ge- 
baut. Aber  wie  ausserordentlicfi  und  principiell  ist  bei  näherer 
Betrachtung  der  Unterschied!  Allerdings  wird  auch  hier  wieder 
nach  voraufgehenden  Abschweifungen  zum  Thema  zurückgekelu-t 
fPer.  III  und  IV);  aber  gerade  die  Schlussperiode  gehl  in  ihren 
beiden  letzten  Sätzen  wieder  vom  Thema  ab  und  leitet  ausserdem, 
als  eine  repelirle  Periode,  zu  der  gro.ssen  Schlussparlie  des  Ge- 
sanges über. 

Diese  Schlussparlie  darf  in  keinem  Falle  als  eine  einzelne 
Nachslrophe  ('EtcwSc'?)  aufgefasst  werden.  Dies  ist  leicht  genug 
aus  dem  Mangel  an  aller  Einheil  zu  erkennen ;  dennoch  aber  stehen 
die  einzelnen  Tlieile,  welche  als  periodisch  gegliederte  „Absätze" 
;§  34,  2,  VI)  erscheinen,  keineswegs  unvermittelt  neben  einander. 
Theoretische  Musiker  mögen  solchen  Partien,  nachdem  sie  dieselben 
eines  eingehenden  Studiums  gewürdigt,  eine  passende  Benennung 
geben;  vorläufig  sind  wir  gezwungen,  die  ganz  verkehrte  Begritle 
erweckende  Bezeichnung  avo}i.cu'c-rj;o9a  beizubehalten. 

Meislerhaft  hat  Sophokles  in  dieser  Partie  den  Wechsel  der 
Rhythmen  dem  jedesmaligen  Inhalte  angepasst.  Die  Hauptgesichls- 
punkte  sind: 

Ab.satz  a.  Ordentliche  Bitte  —  gut  geordnete  logaödisclie 
palinodische  Periode. 

•29* 
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Abs.  li     Steigende  Aufregung  —  Jonici. 

Abs.  7.  Scbwankende  Angst  —  logaödische  Penlapodien; 
und  l)csfimmte  AulTorderungen,  gleich  taklisclien  Befehlen  zum 
Theil  —  Anapästen.  - 

Abs.  8.  Weniger  bestimmter  Charakter  —  die  Anapästen  wer- 
den aus  rein  rhythmischen  Gründen  behalten. 

Abs.  e.  Feierliche  Verwahrung  —  Dactylen,  erst  concitirler, 
dann  ganz  ruhig  und  fest;  rasclie  AufTorderung  —  Logaöden. 

Abs.  q.     Anhaltendes  Flehen  —  concitirle  Dactylen. 

Auch  vom  rein  rhytliinisch- musikalischen  Standpunkte  ist  die 
Anordnung  meisterhaft. 

Abs.  a,  aus  logaödischen  Telrapodien,  vermitlelt  vortrefllich 
mit  den  voriiergegangenen  beiden  Slrophenpaaren.  Der  Schlusssalz 
dann  hat  genau  die  F'orm,  welche  wir  §  36,  11,  I,  a  aus  Aeschy- 
lus  als  das  zu  Jonici  überleitende  Thema  erkannten. 

Abs.  ß  und  7  bilden  nun  den  eigentlichen  Tumult  gleichsam 
der  Partie.  Die  Anapästen  in  y  ermöglichen  aber  zugleich  eine 
Periode  aus  lauler  Anapästen  (Abs.  5),  welche  zur  Hauptparlie  die 
erste  Ueberleilung  bildet. 

AI)S.  s,  mit  concitirten  Dactylen  beginnend,  ist  so  den  vor- 
hergehenden Anapästen  assimilirt;  aber  die  Tripodie  als  Mittelspiel 
der  ersten  Periode  leitet  sogleich  zu  den  ruhigen  Dactylen  der  fol- 
genden Periode  über,  während  die  Schlussperiode,  dem  Inhalle  ge- 
mäss, zu  den  logaödischen  Telrapodien  zurückkehrt. 

Abs.  c,  ist  in  echt  concitirten  Dactylen  mit  dem  ihnen  und 
dem  Inhalte  angemessenen  Periodenbau;  es  folgen  wieder  logaö- 
dische Telrapodien,  um  endlich  docii  die  Beziehung  zu  den  Strophen 
durchbrechen  zu  lassen.  Diese  logaödische  Periode  hinter  einer 
dactylischen  erscheint  eben  dadurch  um  so  natürlicher  und  sach- 
dienlicher, als  dieselbe  Ersclieinung  schon  einmal  da  war.  —  Die 
concitirten  Dactylen  sind  mit  dorischen  Takten  unterbrochen.  Man 
darf  hieraus  nicht  folgern,  dass  man  Logaöden  vor  sich  habe. 
Denn  einerseits  lieben,  wie  oft  bemerkt  und  aus  sich  schon  wahr- 
scheinlich, lange  repelirle  Perioden  bunte  Mannigfaltigkeit  in  den 
Sätzen,  und  andererseits  würde  man  jene  Anapästen  und  dann 
jene  ruhigen  Daclylen  (lle.xameler)  ganz  unmolivirt  vor  lauter  Logaö- 
ilen  linden,  und  die  ganze  Schlusspartie  verlöre  ihren  Sinri. 
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§  40.    Das  PotpoiuTi  und  die  Parodie. 

1.  Wie  in  unserer  classisciien  Epoche  der  Literatur  den 
grossen  Meisterdramen  eines  Lessing,  Goethe  und  Schiller  unmittel- 
bar der  Pudel  auf  der  Bühne  folgt,  so  berühren  sich  auch  die  un- 
sterblichen Compositionen  eines  Händel,  Beethoven,  Mozart  u.  s.  w. 
unmittelbar  mit  dorn  „zusammengekochten  Essen"  (pot  poum") 
neuerer  Concertmeister.  Täglich  hört  man  ja  in  den  musikalischen 
Abendunlerhaltungen  (soirees),  auch  den  für  das  gebildete  Publikum 
der  Hauptstädte  berechneten,  neben  den  herrlichen  Symphonien 
eines  Beethoven  jenes  unerquickliche,  zum  Theil  abscheuliche  Ge- 
misch, für  welches,  GoW  sei  Dank,  noch  ein  deulscher  Name  fehlt. 
Bei  den  Griechen  war  es  anders.  Allerdings  haben  auch  sie  Pot- 
pourris componirt,  aber  nicht  etwa,  um  einem  andächtig  lauschen- 
den Publikum  einen  musikalischen  Genuss  zu  bereiten,  —  denn  zu 
solcher  Geschmacklosigkeit  ist  die  Bevölkerung  Athens  nie  vorge- 
schritten — ,  sondern  um  die  etwas  kühnen  Compositionsarteu, 
deren  innere  Einheil  dem  gewöhnlichen  Publikum  eben  so  schwer 
erkennbar  war,  als  bei  uns  der  grossen  Menge  die  der  Sympho- 
nien, und  ebenso  unsern  Metrikern  und  Rhythmikern  sämmtliche 
chorischen  Compositionen  des  Alterthums,  zu  verspotten  und  ins 
Lächerliche  zu  ziehen.  \Yir  finden  deshalb  Potpourris  nur  bei 
Aristophanes ,  würden  aber  gewiss  bei  den  anderen  älteren  Komi- 
kern, wenn  deren  Werke  uns  erhalten  wären,  eine  grössere  Aus- 
wahl dieser  Schöpfungen  antreffen.  Derlei  Fetzen,  bald  aus  dem 
Anfange,  bald  aus  der  Mitte  bekannter  Compositionen  entlehnt,  da- 
bei aber  zum  Theil  verstümmelt,  versetzt  und  oft  mit  unpassender 
Begleitung  der  Instrumente,  haben  gewiss  nicht  selten  ein  home- 
risches Gelächter  dem  antiken  Publikum  zu  entlocken  vermocht; 
als  angenehme  Unterhaltungsmusik  haben  sie  nie  gedient. 

2.  Ich  wähle  zu  einer  Besprechung  das  zweite  Potpourri  in 
den  Fröschen  des  Aristophanes  Ran.  XVI,  weil  bei  ihm  sich  deut- 
licher erkennen  lässt,  wie  der  grosse  Komiker  mit  den  tragischen 
Compositionen  verfahren  ist,  um  aus  ihnen  jene  Gemische  her- 
zustellen. 

Schon  Ran.  XY,  9  wird  der  Anfangsvers  von  Ag.  I  hervorge- 
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lioll.  Feierlich  hebt  die  erste  Telrapodie  an;  aber  nun  wird  nichl 
etwa  durch  die  zweilo  Telrapodie  der  kraftvolle  und  würdevolle 
erste  Vers  zu  Ende  geluhrl,  sondern  in  ihrer  Mille  abgebrochen 
und  sogleich  umgebogen  zu  einem  sinnlosen  Refrain  in  hyperme- 
Irischen  Daclyleii,  ein  Mass,  das  schon  an  sich  keinen  Wohl- 
klang hat: 

Kupto^  d[Ki  'ä'poelv  o5iov  xparoi;  |  al'aiov  avSpov 

Ivi  xoTcov  ou  TzekoL^&K;  £7c'  dpo^av; 

Diese  Partie  wird  unter  Flötenbegleilung  vorgetragen;  das  folgende 
Potpourri  aber,  Han.  XVI,  wie  V.  1281  —  1282  lehren,  mit  Beglei- 
tung der  Leier.  Schon  hieraus  ersehen  wir,  wie  willkührlich  Ari- 
stophanes  den  Euripides  mit  den  Partien  eines  und  desselben  Ge- 
sanges verfahren  lässt.  Wir  liaben  nämlich  Ran.  XVI,  1  den 
dritten  Vers  desselben  Aeschyleischen  Gesanges;  der  zweite  ist 
übergangen,  ohne  Zweifel,  um  die  sehr  significanten  Noten 

w  :  I w  I  l_J  I  , 

womit  V.  3  beginnt,  ins  Lächerliche  zu  ziehen;  V.  2  bot  keine 
solche  Erscheinung.  Auch  dieser  Vers  ist  verstümmelt,  sein  zweiter 
Satz  wird  wieder  zur  Hälllie  unterdrückt,  diesmal  aber,  um  einem 
völlig  sinnlosen  Silbengeklapper  Platz  zu  machen,  welches  die 
Aeschyleischen  Zwischenspiele,  wie  sie  oll  am  Schluss  der  Verse 
stattfanden  (s.  Eurli.,  §  14,  10)  parodiren  soll: 

"Okqq  'A-^OLim  hC^govov  xpaToc,  |  'EXXaSoi;  tjßai;  •  •  •  • 

9XaT-:o^paTTo  9XaTT0^paT. 

w  :i_  v^  Iuj1_  ^wI_,  v^v^ll—wv^l I 

_wl_wl    _^    1_aII 

Dass  bei  Aeschylus  nicht  im  Entferntesten  an  solche  taklwechseln- 
den  Zwischenspiele  zn  denken  sei,  ist  selbstverständlich;  auch  wer- 
den sie  gewiss  meist  kürzer  gewesen  sein  und  oR  gänzlich  gefehlt 
haben,  wie  aus  mehreren  Apostrophirungen  am  Ende  von  Versen 
hervorgeht.  Es  wird  aber  hier  Bezug  genommen  auf  jene  Aeschy- 
leischen Perioden,  in  denen,  nach  strengen  Regeln  und  im  genauen 
Anschluss    an    den  Sinn    des   Textes,    dactylische    und    choreische 
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Sätze  mit  einander  wechseln.  Man  vergleiche  Ag.  IV,  ß;  Eum.  III, 
ß.  y;  VI,  ß;  Suppl.  I,  7.  An  allen  diesen  Stellen  wird  man  leicht 
das  Zweckentsprechende  und  Gesetzliche  herausfinden,  theils  aus 
den  Notizen  iin  Commentar  der  Eurhythniie,  theils  aus  §  36,  9 — 11 
der  Compositionslehre.  Gerade  aher  durch  diese  Verzerrungen  im 
Aristophanischen  Potpourri  erhallen  jene  rhythmischen  Darstellungen 
eine  neue  Stütze  —  deren  sie  freilich  nicht  bedürfen. 

V.  2  nun,  aus  der  Sphinx  des  AeschyUis,  lässt  nicht  er- 
kennen, welchen  rhythmischen  Werth  und  welche  Stellung  er  im 
Original  gehabt  hat;  derselbe  Fall  ist  bei  V.  4,  von  dem  es  nicht 
einmal  sicher  ist,  ob  er  aus  der  Sphinx  oder  den  Thrakerinnen 
entlehnt  sei,  und  bei  V.  5,  einem  Fetzen  aus  dem  letzteren 
Drama.  Damit  man  aber  der  Verseintheilung  bei  Aristophanes 
nicht  das  geringste  Gewicht  für  Aeschyius  beilege  —  wie  es  von 
andern  gethan  ist,  die  ohne  Weiteres  bei  Aeschyius  die  Verse  nach 
diesem  Potpourri  abgetheilt  haben,  —  so  ist  V.  2  bereits  zu- 
sammengestückl  aus  einer  der  Sphinx  entlehnten  Tetrapodie  und 
dem  Worte  -eixTcei,  womit  Ag.  I,  a,  4  beginnt.  Die  bei  Aeschyius 
auf  Z£}jL7w£t  folgenden  Worte  beginnen  nun  hier  den  dritten  Vers, 
der  also  am  Anfange  verstümmelt  ist;  und  wieder  folgt  eine  halbe 
Tetrapodie.  Man  darf  deshalb  wohl  annehmen,  dass  die  betrefTende 
Strophe  der  Sphinx  ebenfalls  der  Hauptsache  nach  aus  gekuppelten 
Telrapodien  bestand.  Der  Refrain  9Aa'r:o^paTTo  9Aa-T0^paT 
unterbricht  und  zerstört  nun  überall  die  aus  den  Melodien  heraus- 
gerissenen Partien.  Lassen  wir  ihn  unberücksichtigt,  so  ergibt  sich 
das  Schema 

w  :  '_.  vy  i      L_J      l_  v>  v^  l_,  w  w!l_  v^  ^  i i   .'.   .   . 


Also  theils  ganze,  theils  halbe  Telrapodien,  auch  eine  ganze,  die 
aber  auf  zwei  Verse  vertheilt  ist,  wo  daher  die  Melodie,  kaum  an- 
gefangen, durch  den  Refrain  unterbrochen  wird,  um  —  eine  «rosse 
L'eberraschung!  —  dennoch  im  nächsten  Verse  zu  Ende  geführt 
zu  werden.     Der  Schlussvers  endlicli   ist  iianz  verslümüiell  —  um 
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den  sinnlosen  Refrain  schliesslicli  als  die  Hauptsache  erscheinen 
zu  lassen. 

Diese  Genesis  des  vorliegenden  Potpourris  ist  vollkommen 
evident.  Die  in  der  Eurhythmie  gegebene  Abtheilung  der  Verse 
ist  aber  nicht  nur  sicher  wegen  des  vorzüglichen  Periodenbaues 
und  dann  durch  die  Angemessenheit  solcher  zweigliedriger  kraft- 
voller Verse  für  die  Stimmung  des  Chors,  endlich  durch  die  rhyth- 
mische Oekonomie  der  ganzen  Orestie,  sondern  auch  durch  die 
Comp.,  §  12,  10  besprochenen  rhetorischen  Erscheinungen  in  der 
Strophe. 

Wir  haben  nun  noch  ein  Scholion  zum  Anfange  des  Pot- 
pourris zu  erläutern.  Es  lautet:  'Ex  xov  xi.'^apoSt.XMv  vofxov. 
T(,(Jiax_t8a(;  ygdcpa,  o^  tm  op'ä'tw  v6(jlm  xs^pr^pievou  tou  AiayyXo'j 
(auve)^«^  vel  simile  adverbium  excidit,  Fritzsche)  xat  avaxsTa- 
p.evo(;.  Unter  dem  op^io^  versteht  Arislides  einen  Satz  aus  einer 
Thesis  von  acht  und  einer  Arsis  von  vier  Moren.  Der  Tp6x_aL0(; 
CYjpLavTOi;  soll  sich  durch  nichts  unterscheiden,  als  durch  die  Folge 
dieser  beiden  Satztheile,  indem  bei  ihm  die  Thesis  vorangeht,  bei 
jenem  aber  folgt.  Man  hat  nun  die  verschiedensten  Messungen  an- 
genommen, die  wir  hier  zusammenstellen: 

1)  Nach  Hermann  El.  d.  m.  S.  660  sq.  und  Böckh  de  metr. 
Pind.  23  (ähnlich  Westphal  in  der  zweiten  Auttage  seiner 
Metrik,  s.  S.  459  oben): 


Cp^WC  LJ     L^  LJ  d.  i. 


«     (S 


2)    Nach  Meibom  (Noiae  in  Arislid.,  p.  267): 
j ^ und      _: j 


3j    Nach   Rossbach  (p.  98)    und    den   ursprünglichen   Ansichten 
Wesiphals : 

lLi  LJ  LLi       und       LU   lLj  Lj. 

Sprachlich  also  erscheinen  diese  Takte  oder  Sätze  nach  der 
ersten  Theorie  als  zwei,  nach  der  zweiten  als  sechs  und  nach  der 
dritten  als  drei  lange  Silben. 

Ich  habe  in  der  Lehre   vom   Takle  nicht  für  gut  befunden, 


§  40.     Das  Potponiri  und  die  Parodie.  457 

den  cp'äto«;  wie  den  öTQfjia'^To?  auch  nur  zu  erwähnen.  Sie  haben 
in  der  griechischen  Vokahnusik  weder  eine  Taklart,  noch  einen 
rhythmischen  Satz  gebildet.  Was  ein  opjioc  vc'fxoc  und  eine  op^ia 
,asX«8'!a  sei,  ist  schon  aus  Hdt.  I,  24;  Ar.  Eq.  1279;  Ach.  16 
und  vielen  anderen  Stellen  zu  ersehen,  wo  sicher  nicht  von  Takl- 
arten  die  Rede  ist,  sondern  von  Melodien,  die  zu  den  höchsten, 
gi'elien  Tönen  sich  erheben.  Solche  Weisen  passen  vorzüglich  gut 
zu  Klageliedern  und  deshalb  lässl  auch  Herodol  den  Arien  den 
vcfJLO?  cp^ioc  vor  dem  zu  erwartenden  Tode  anstimmen;  vgl. 
Ag.  V,  Gstr.  q,  7.  Auch  dem  tragischen  Palhos  ist  ein  solches 
Steigen  zu  hohen  und  natürlich  zugleich  auch  gewichtigen  Noten 
besonders  angemessen.  Gerade  Aeschylus  aber  liebt  dieses  Steigen 
der  Noten,  deutlich  zu  erkennen  in  der  Synkope  des  zweiten 
Taktes.  So  ist  ohne  Zweifel  die  Tonfolge  in  der  zugleich  ansetzen- 
den und  fallenden  Hexapodie  gewöhnlich  die  folgende  gewesen: 


steigende        sinkende  Töne. 

Der  höchste  Ton  ist  im  zweiten  Takt,  der  aus  einer  einzigen 
langen  Note  besteht;  in  der  folgenden  Telrapodie  hat  wieder  der 
vorletzte  Takt  eine  einzige  lange  Note,  die  zwar  liefer  ist,  als  jene 
des  zweiten  Taktes,  aber  doch  gegen  die  Schlussnote  sich  sehr 
bemerkbar  durch  ihre  Höhe  abhebt.  Auf  diese  Art  wird  die  Glie- 
derung der  springenden  und  absetzenden  Reihen  auch  musikalisch 
auf  das  Schönste  hervorgehoben,  und  man  braucht  in  der  That 
sehr  wenig  von  Musik  zu  verstehen,  um  zu  begreifen,  dass  Ton- 
reihen wie  die  obigen  vorzugsweise  den  Namen  op^iot  verdienen. 
Bemerkt  nun  der  Scholiast,  dass  jene  Verse  deshalb  von  Arislo- 
phanes  zusammengestoppelt  seien,  um  die  op^iot  vojtot  des  Aeschy- 
lus ins  Lächerliche  zu  ziehen,  so  wird  dieses  uns  rhythmiscli  so- 
gleich an  den  obigen  Versen  klar,  von  denen  zwei  mit  ^  :  i_  ^^  1  i_j  1 
beginnen.  Mehr  kann  gewiss  kein  Anfang  auf  den  Namen  op^to^ 
Anspruch  machen,  als  dieser;  denn  er  beginnt  mit  Auftakt,  dann 
folgt  eine  lange  Note,  mit  einem  Worte  endigend,  dann  wieder 
Auftakt  und  endlich  eine  ausserordentlich  lang  ausgeholle  Note,  die 
man  sich  um  so  weniger  durch  eine  Pause  ergänzt  denken  kann, 
als  sie  mitten  in  ein  Wort  fallt,  nicht  nur  in  den  hier  citirlen  bei- 
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(Jen  Versen,  .sondern  auch  in  der  Gegenslrophe  bei  Aoscliylus, 
Ag.  I.  Diese  so  übereinsliminonden  Yerliällnisse  liinsichllich  der 
Worlsclilü-sse  können  kein  Zulall  sein,  zumal  wir  aucli  bei  Sopho- 
kles so  oft  darauf  slossen,  dass  synkopirle  Schlusslakle  logaödischer 
Reilien  und  überiiaupl  synko[)irlc  Takle  niillen  in  die  Wörter 
lallen,  z.  ß  Ant.  I  n.  s.  vv.  Vergleichen  wir  aber  unsere  drei 
Stellen : 


oTüw^    I  'Ax'^i —  Ag.  1,  Str.  a,  3. 

Xpovo  I  [JLsv  de—  ib.  Gstr.  a,  3. 

xupelv  I  Tcapa —  fragm.  Sphingis? 


In  dieser  auffallenden  Weise  ist  kein  anderer  Vers  bei  Aeschylus 
op^toc,  als  die  citirlen;  nur  in  derselben  Strophe,  Ag.  I,  a  kommt 
noch  ein  ähnlicher  Anfang  vor.  Ganz  natürlich  werden  deshalb 
auch  diese  Verse  von  dem  Komiker  gewählt,  um  des  Tragikers 
„hohe  Quinten"  zu  verspolten;  und  allerdings,  man  braucht  nur 
tlüchtig  die  Aeschyleischen  Schemen  mit  denen  der  übrigen  Dichter 
zu  vergleichen,  um  herauszufinden,  dass  bei  ihm  die  Synkoj)en 
der  zweiten  Takte  unverhältnissmässig  häufiger  sind;  bei  Daclylen 
aber  mussten  diese  viel  mehr  auffallen,  als  bei  Choreen  oder 
Logaöden. 

Dass  freilich  Aristideö  seine  op^tot  und  öTjjjtavxot  als  Takl- 
oder  Salzarten  aus  der  Luft  gegriffen  habe,  soll  keineswegs  be- 
hauptet werden.  Aber  die  ersteren  werden  durchaus  auch  den  in 
ihrem  Namen  liegenden  musikalischen  Sinn  bewahrt  haben.  Es 
kann  immerhin  so  lange  Noten  in  ganz  besonderen  Fällen  gegeben 
haben,  wie  dem  op^wc  und  dem  Tpo^awi;  OTjfxavTo*;  nach  der 
Theorie  Flermanns  und  Böckhs  zukommen,  worauf  Weslphal  eben- 
falls in  neuerer  Zeil  zurückgekommen  ist.  Aber  diese  „Takte" 
passen  nirgends  in  den  rhythmischen  Connex  der  eigentlichen 
Strophen.  Den  Griechen  war  der  Takt  ein  Takt;  dass  eine  ein- 
zige Note  zwei  Takte  füllte,  davon  hören  wir  nirgends  ein  Wort. 
Wird  doch  der  Rhythm  dadurch  eben  so  sehr  zerstört,  als  der 
WorLsinn  unkcinnllich  gemacht.  Man  messe  dorische  Verse  wie 
man  wolle;  so  viel  ist  vollkommen  evidenl,  dass  Takle  wie 
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I  n  I  i  n  I  I  I  I  II     I     11, 

4/  4/  4/  4/  4/         4/ 

/S  /»  /8  /8  /4         74 

die  Weslpbal  einander  folgen  lässl,  wie  es  sich  gerade  trifft,  eben 
so  wenig  Sinn  in  ihrer  Verbindung  haben,  als  wenn  man  nach 
Hennann  einen  aT\]x.(x:yioQ  annimmt  und  denselben  Complex  theilt: 

jrjij.nij(j)!iji 

In  den  Yokalcompositionen  liaben  viehnehr  die  erwähnten  Takte 
einzig  Sinn  bei  nicht  in  die  Periodologie  gehörenden  Schmerzens- 
rufen  wie  iw,  aiaü  Wenn  man  dem  ersteren  Ausrufe  die  Noten 
I  >  gab,  so  kann  gar  nicht  davon  gesproclien  werden,  dass  die 
Silbe  -«  zwei  Takle  füliti';  das  Wort  konnte  bald  ^  ^,  bald  _  ll., 
bald  i_j  LI-'  i_'  gemessen  werden ,  ja  noch  viel  längere  Noten  er- 
halten, da  es  ja,  indem  es  allein  stand,  durchaus  nichts  mit  be- 
stimmten %-  oder  % -Takten  zu  tliun  hatte.  Auch  izoltzolI  wird 
passend  mit  den  Noten  eines  op^io;;  versehen  worden  sein.  Die- 
jenigen des  CT,}i.av-o?  passten  dagegen  vorzüglich  gut  zu  atai,  so 
dass  durch  diese  Inteijection  das  malte,  hoflhungslose  Sinken  be- 
zeichnet wurde.  Uebrigeus  konnten  dann  ähnliche  Partien  auch  in 
die  reine  Instrumentalmusik  aufgenommen  werden  und  hier  eine 
häufigere  Verwendung  finden.  Es  sind  dann  zum  Theil  wohl 
unsere  modernen  Tusche  gewesen,  die  ebenfalls  nichts  mit  der 
Periodologie  zu  thun  haben. 

Man  sieht,  dass  auf  diese  Weise  Alles  seine  Erklärung  findet, 
auch  der  Name  cp'Tio?  genau  die  alte  Bedeutung  zurückhält.  Dass 
aber  jene  op^toi  und  ar^|jLavToi  Uennanns,  Böckhs,  Meiboms,  Ross- 
bachs und  Weslphals  in  den  eigentlichen  Texten  nicht  vorkomcnen, 
wird  durch  jede  Strophe  bewiesen,  welche  ohne  jene  Eindringlinge 
die  schönste  Gesetzlichkeit  zeigt,  nach  Annahme  dieser  Takle  aber 
in  ein  ungeordnetes  Chaos  zerfällt,  in  welchem  obendrein  die 
Wörter  zur  Unkenntlichkeit  entslelll  werden. 

3.  Lehrreich  ist  auch  das  Potpourri  aus  Euripideischen 
Weisen,  Ran.  XVIi.  Ari.slophanes  lial  den  überkünstellen  Bau  der 
Sätze  bei  Euripides   besonders  dadurch   lärlMMÜrli  zu  maclien  ver- 
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Standen,  dass  er  aus  ihnen  fönnliclie  Perioden  bildet,  die  aber  in 
sich  ganz  verdrehte  Tonfolgen  haben.  Denn  dass  sich  die  Sätze 
so  nicht  entsprechen  dürfen,  wie  hier  in  Per.  I,  wissen  unsere 
Leser  bereits.  Man  sehe  sich  nur  die  ganz  falschen  Respon- 
sionen  an: 

V.   1.      >:v^v^wl_   v^l-wwl_   wl    i_    l_   aII\ 
6.  i_      li_l-^.>l_^l_^l_v.lK 


V.  2.  _  V.  1  _    >  I  _  ^  I 

•  5.  _  w  I  -^  V.  t  -^  ^  I 


aII\ 
,  .11/ 


V.  5  hat  eine  sonst  unmögliche  Taktfolge,  wie  aus  §  17  zu 
ersehen  ist.  In  den  beiden  folgenden  Perioden  werden  dann  jene, 
regellosen  Systemen  ganz  äiinliche  repetirt  slichischen  Perioden 
verspottet,  welche  Euripides  oft  bis  zum  höchsten  Ueberdrusse  fort- 
spinnt und  denen  er  nur  durch  eine  planlose  Bunlscheckigkeit 
etwas  Leben  zu  geben  bemüht  zu  sein  pflegt.  Die  Silbe  et  in 
eikiaasxSy  V.  6,  geht  hier  in  der  Thal  durch  zwei  Takle  und  hat 
in  jedem  derselben  drei  Noten, 

m    oder  vielleicht     m. 

Dass  eine  solche  Pra.xis  nur  bei  Euripides  verspollet  wird  (hier 
und  in  der  folgenden  Parodie,  Ran.  XVIII)  ist  eben  ein  deutlicher 
Beleg,  dass  die  wahrhaft  classische  Musik  diese  Verschleppungen 
nicht  kannte.  Aber  es  liegt  dennoch  eine  Ueberlreibung  vor. 
Euripides  hat  namentlich  in  seinen  Monodien  mehrfach  Sätze  ange- 
wandt wie  _  :  i_j  I  L-j  I  uj  I  _  7^  II ,  in  denen  gewiss  nicht  selten  vier 
Noten  auf  die  lange  Silbe  fielen,  ohne  dass  diese  dennoch  die 
Grenze  des  Taktes  überschritt.  Es  wird  dieses  z.  B.  in  Iph.  Taur.  I 
sehr  wahrscheinlich,  wo  neben  diesem  Satze  die  Telrapodie 

aufirill,  welche  ganz  deutlich  vier  Töne  im  Takte  enthält.  Dies 
nun  übertreibt  Aristophanes,  indem  er  die  Silbe  durch  zwei  Takte 
gehen  lässt.  Ueber  die  Yieltönigkell  der  Silben  sagt  Frilzsche 
(comm.  in  Ran.,  p.  401)  sehr  schön:  in  antiqua  severaque  Aeschyli 
arle  musica  semper,  si  ab  orlhio  semantoque  trochaeo  discesseris, 
quol  melro  conlinebantur  vcrborum  syllabae,  lotidem  musicae  nolae 
ineranl  in  canUi.  IIa  modulatione  plenis  oninium  melroruni  spaliis 
accommodala  factum  est,    ul  singuli   versus  ordine  decantarentur. 
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neque  unquam  modoium  causa  metris  aut  deesset  quidquam  aut 
superesset.  Contra  recenlior  Euripidis  mosica  non  dubitabat  unam 
syllabam  vel  sexies  repetere,  ut  senis  notis  pro  una  locus  darelur: 
quo  in  genere  magis  eliam  peccare  solet  musica  hodierna.  Nur 
darin  irrt  Fritzsche,  dass  er  nur  Einen  Ton  für  die  einzelnen  Silben 
in  der  antiken  Musik  zulässig  erachtet.  Schon  in  der  prosaischen 
Rede  haben  die  circumflectirten  Silben  zwei  verschiedene  Tüne 
(Leitf.,  §  5,  4)  und  es  genügt  für  diese  an  sich  aus  der  Etymo- 
'ogie  evidente  Erscheinung  ein  einzelnes  Zeugniss  aus  dem  Aller- 
.4)um  anzuführen.  Dionysius  von  Halikarnass  nämlich  spricht,  de 
comp.  verb.  c.  XI,  p.  G3  über  den  Unterschied  der  musikalischen 
Noten  von  den  prosaischen  Accenten  (die  ja  weiter  nichts  als 
Notenzeichen  sind)  in  Eur.  Or.  1,  a,  1—2  (Or.,  139 — 140) 
und  sagt  namentlich  über  die  Noten   von  XTuicetTs:  tou  xe  „xru- 

XeyovTa!,  racst,  d.  i.  jede  der  Silben  hat  nur  Einen  Ton,  während 
die  letzte  deren  zwei  haben  sollte.  Es  ist  aber  aus  dem  Spotte 
des  Arislophanes  wahrscheinlich,  dass  die  älteren  Dichter  nicht 
mehr  als  zwei  Noten  auf  die  Silbe  legten,  von  denen  die  erstere 
die  höhere  w^ar,  so  dass  man  sich  auch  hierin  enger  an  die  pro- 
saische Modulation  anschloss.  Auch  bei  uns  pflegt  der  erste  Ton  einer 
zweitönigen  Silbe  der  höhere  zu  sein,  und  oft  liegt  etwas  Geschraubtes 
und  Unnatürliches  darin,  wenn  die  Noten  innerhalb  der  Silben 
steigen.  Vielleicht  wird  man  noch  dahin  gelangen,  in  vielen  Fällen 
ziemlich  deutlich  zu  erkennen,  dass  die  einen  ganzen  Takt  bildende 
Note,  welche  deshalb  Thesis  und  Arsis  in  sich  begreift,  zu  Doppel- 
noten neigte. 

4.  Die  musikalisch -rhythmische  Parodie  verfolgt  bei  Ari- 
stophanes  einen  ähnlichen  Zweck,  als  das  Potpourri.  Sie  unter- 
scheidet sich  aber  dadurch,  dass  sie  selbständige  Dichtung  ist,  so 
sehr  sie  auch  mit  einzelnen  Phrasen,  ja  selbst  ganzen  Versen  aus 
den  Dichtungen  des  verspotteten  Componisten  durchwebt  sein 
mag.  Man  sehe  sich  das  wunderbare  Gemisch  von  zum  Theil 
fehlerhaft  gebauten  dactylischen ,  logaödischen  und  päonischen 
Reihen  in  Ran.  XVIII  an,  dann  die  Nachäffung  einer  Agathonischen 
Monodie,  Thesm.  IX.  Vergebens  wird  man  Sinn  und  Zusammen- 
hang in  den  einzelnen  Partien  suchen.  Wir  haben  vollkommen 
regellose   E.xpeclorationen    vor  uns.    von   der  Art,    wie    man   sich 
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bisher  meist  einen  antiken  Ditliyrambos  dachte.  Und  doch  haben 
selbst  diese  Parodien  noch  im  Einzelnen  wenigstens  Taktmas.s, 
Verse,  ja  Perioden.  Aber  eine  poetische  Prosa,  wie  z.  IJ.  Heine 
sie  in  den  meisten  dedichbMi  des  Cyclns  „die  Nordsee"  ange- 
wandt hat,  unter  Anderm  in  dem  „Morgengruss"  (Ruch  der  Lieder, 
S.  333  S(|.),  der  ohne  Zweifel  ein  Ditliyrambos  sein  soll,  eine 
solche  aller  rhythmischen  Form  entbehrende  falsche  Poesie  kannten 
die  Alten  nicht. 


Siebentes  Buch. 
Die    alte   Tragödie. 
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1.  Obgleich  der  Composilionslehre  auch  die  Aufgabe  zufallt, 
einen  Einblick  in  die  liistorisclie  Entwickelung  der  musikalischen 
und  poetischen  Kunslformen  zu  gewähren,  wie  er  bei  nur  äusser- 
licher  (rein  metrischer)  Betrachtungsweise  unmöglich  ist,  so  kann 
sie  dennoch  nicht  in  ein  literarisches  Detail  eingehen.  Wir  können 
nur  in  so  weit  eine  der  Wahrheil  näher  kommende  historische 
Betrachtung  vorbereiten,  als  aus  dem  erkannten  Sinne  und  Werthe 
der  hoiTÜchen  uns  überlieferten  Com|iosilionen  und  der  V^ergleichung 
derselben  je  nach  ihrem  relativen  Aller  u.  s.  w.  sich  die  Schlüsse 
unmittelbar  und  gleichsam  von  selbst  ergeben;  d.  h.  mit  anderen 
Worten:  es  sind  zuerst  die  positiven  Thalsachen  festzustellen  und 
zu  erklären,  und  von  ihnen  aus  sind  die  Anhaltspunkte  für  die 
historische  Entwickelung  zu  gewinnen.  Aus  dem  Alterthume  sind 
uns  ja  nur  wenige  und  dürflige  Notizen  von  Granimatikern  über- 
liefert, und  fast  alle  Xachricliteu  beziehen  sich  auf  einige  Aeusser- 
lidjkeiten,  dann  auf  die  Lebensverhältnisse  der  Dichter  und  sind 
oft  im  höchsten  Grade  unzuverlässig  und  unbrauchbar.  Ein  Glück 
aber  ist  es,  dass  die  erhaltenen  poetischen  Composilionen  die  Kunst 
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in  ihrer  höchsten  Vollendung  nicht  nur,  sondern  auch  in  ihren 
ersten  Anlangen  und  in  ihrem  (iefslen  Verfalle  zeigen,  so  dass 
über  die  Ilaupldala  kein  Zweifel  walten  kann.  Die  wenigen  Nach- 
richten aber,  welche  uns  über  die  Entstehung  der  Tragödie 
überkoninien  sind,  stammen  nicht  nur  aus  guten  Quellen,  sondern 
sind  auch  im  liöchsten  Grade  an  sich  wahrscheinlich  und  finden 
ihre  Bestätigung  in  den  uns  überlieferten  Tragödien  selbst. 

2.  Aristoteles  zuerst  berichtet  in  der  Poetik,  Gap.  IV,  dass 
.sich  aus  dem  bei  den  Dionysosfesten  von  einem  Ghore  aufgeführten 
Dithyrambos  die  Tragödie  entwickelt  hat.  —  Die  künstlerische 
Form  des  Dithyrambos  wurde  bekanntlich  von  Arion  aus  Methymna. 
der  zur  Zeit  des  Periander  (625 — 585)  lebte,  fester  begründet, 
während  Lasus  zur  Zeit  des  Pisistratus  ihn  namentlich  musikalisch 
noch  weiter  entwickelte.  Beide  Dichter  und  Gomponislen  aber 
haben  dem  Dithyrambos  nur  einen  bestimmteren,  ihn  von  den 
anderen  Gompositionen  deutlich  und  scharf  unterscheidenden  Charakter 
gegeben,  gerade  wie  Terpandrus  schon  früher  die  sogenannteti 
Nomen  bis  zu  höchster  Vollendung  entwickelt  hatte,  Alkman  aber 
für  verschiedene  Arten  der  chorischen  Dichtung  massgebend  ge- 
worden war.  Es  sind  aber  nicht  diese  scharf  ausgeprägten  Dithy- 
ramben des  Arion  und  des  fiasus,  aus  denen  sich  die  Tragödie 
entwickelt  hat,  sondern  eine  ältere  und  viel  mannigfaltigere  Form 
derselben,  welche  in  sich  die  Keime  für  beide  späteren  Dichtungs- 
gattungen, den  Dithyrambos  zur  classischen  Zeit  und  die  Tragödie, 
enthielt. 

Schon  vor  Kleisthenes  erlitt  jener  Urditbyrambos  eine  bedeu- 
tende Umgestaltung  durch  Epigenes  in  Sikyon.  Dieser  dichtete 
nämlich  auch  Dithyramben  auf  die  einheimischen  dorischen  Helden, 
namentlich  den  Adrastus  (woraus,  wie  Suidas  berichtet,  das  Sprich- 
wort entstand:     OuSev  Tupc?  xbv  Atovuaov). 

Eine  bedeutende  Weiterbildung  dieser  Dichtungsgattung  geschah 
durch  Thesj)is  aus  Ikarien,  zur  Zeit  des  Pisistratus.  Zwar  hielt 
dieser  sich  streng  an  die  Dionysischen  Stoffe,  der  Ghor  bestand 
aus  Satyrn;  aber  er  führte  einen  Sprecher  ein,  der  in  trochäiscben 
Tetrametern  den  Ghorgesang  unterbrach  und  ohne  Zweifel  die  bis- 
her in  epischer  Weise,  wenn  auch  in  lyrischen  Massen  referirten 
Erzählungen  von  den  Thaten  des  Gottes  in  die  Gegenwart  rückte 
und  somit  der  Dichlnni^  das  (M'präge  eines  Drauias  gab. 
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Der  auf  Thespis  folgende  allische  Dichter  Chörilus  behielt 
nun  nicht  nur  jenen  Sprecher  bei,  sondern  wählte  zum  Theil  auch 
gleich  dem  Epigenes  andere  als  Dionysische  Stoffe.  Damit  aber 
die  Beziehung  auf  die  Dionysischen  Feste  gewahrt  werde,  kam  nun 
das  Salyrnspiel  in  Gebrauch,  welches  den  Vortrag  der  eigentlichen 
Tragödien  als  eine  Art  heiteren  Nachspieles  beschloss.  Es  ist 
offenbar,  dass  erst  nach  dieser  Trennung  beide  Arten  des  Dramas 
eine  scharf  ausgeprägte  Form  und  einen  solchen  Inhalt  erhallen 
konnten.  So  darf  man  denn  nicht  den  geringsten  Anstoss  an  der 
Nachricht  der  Allen  nehmen,  dass  Thespis  der  Begründer  der 
attischen  Tragödie  sei;  er  ist  freilich  in  gleichem  Grade  auch  der 
Begründer  des  Satyrnspieles. 

Phrynichus  dann  ging  in  seinen  Tragödien  selbst  zur  Schil- 
derung grosser  Ereignisse  der  Tagesgeschichte  über,  wie  sein 
Drama  M'At^tou  "AX^aic.  bezeugt.  Auch  von  ihm  ist  noch  be- 
kannt, dass  die  IjTischen  Partien  den  Hauptinhalt  seiner  Schöpfungen 
ausmachten.  Um  dieselbe  Zeit  aber  trat  Pratinas  als  Vollender 
des  Satyrdramas  auf. 

Soweit  können  wir  nur  aus  den  Berichten  des  Arisloleles, 
Suidas  u.  s.  w.  einen  Begriff  von  der  Enlwickelung  der  altischen 
Tragödie  erhallen.  Die  Thatsachen  stehen  vollkommen  fest;  höch- 
stens könnte  man  in  Zweifel  sein,  ob  nicht  vielmehr  dem  Phryni- 
chus die  oben  dem  Chörilus  zugeschriebene  Rolle  zukomme.  Doch 
auf  die  Namen  kommt  es  in  diesem  Falle  wirklich  wenig  an.  Wir 
können  vollkommen  überzeugt  sein,  dass  bei  der  reichen  Produc- 
tionskrafl  der  Athener  noch  gar  viele  Kräfte  neben  und  hinler  ein- 
ander sich  in  tragischen  Leistungen  versuchten,  in  der  Zeit  zwischeA 
Thespis  und  Aeschylus,  und  dass  uns  nur  verhällnissmässig  sehr 
wenige  Namen  überliefert  sind.  Jene  Compositionen,  zur  Auffüh- 
rung an  den  grossen  Dionysosfesten  bestimmt,  sind  gewiss  zum 
allerkleinslen  Theile  aufgezeichnet  worden,  und  manche  der  noch 
zur  classischen  Zeit  erhaltenen  Dramen  musslen  es  sich  gefallen 
lassen,  den  berühmleren  Dichtern  untergeschoben  zu  werden. 
Diese  Dichter  aber,  nicht  nur  zugleich  musikalische  Componisten  — 
da  gewiss  kein  einziger  Vers  ohne  Musik  geboren  wurde,  so  lange 
es  noch  keine  Leclüre  für  Studirsluben  gab  — ,  sondern  auch  oft, 
wie  von  Thespis  und  anderen  ausdrücklich  berichtet  wird,  Tänzer 
und    mimische  Darsteller  ihrer  Hollen,    sind    als   Dichter    nur    die 
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ReprSsenlanlen  der  herrschenden  Strömung  und  Richinng  in  jenen 
Schöpfungen,  so  dass  es  fast  gleiehgüllig  ist,  ihre  Namen  zu 
kennen.  Nur  diejenigen  Dichter,  welche  die  gebräuchlichen  Formen 
in  hervorragendem  Grade  zu  veredeln,  zu  erweitern  und  umzuge- 
stalten verstanden,  und  so  eine  neue  Epoche  der  Kunst  wie  mil 
Einem  Schlage  einleiteten,  mit  anderen  Worten,  die  Genies,  nur 
diese  repräsentiren  mit  ihrem  Namen  auch  wirklich  einen  neuen 
Zeitabschnitt.  Zu  diesen  gehört  Aeschylus,  dann  Sophokles,  wäh- 
rend mit  Euripides  der  Verlall  der  wahren  allen  Kunst  beginnt. 

3.  Nach  der  oben  angegebenen  Entwickelung  der  altischen 
Tragödie  aus  dem  Urdithyrambus  ist  nun  evident, 

1)  dass  die  lyrischen  Elemente  die  eigentliche  Basis 
derselben  bilden  und  nur  successive  mehr  und  mehr 
hinter  den  Partien  des  Dialogs  zuröcklrelen. 

Der  flüchligste  Blick  auf  die  erhallönen  Tragödien  bestätigt 
sogleich  diese  Wahrheit;  wir  finden,  dass  bei  Aeschylus  das  lyrische 
Element  noch  bedeutend  hervorragt,  während  bei  Sophokles  und 
ebenso  bei  Euripides  die  Chorlieder  bereits  ganz  hinter  dem  Dia- 
loge zurücktreten.  Mil  Recht  meint  Westphal  (Prolegomena  zu 
Aeschylus'  Tragödien,  S.  9  a.  E.),  dass  in  den  Tragödien  des 
Aeschylus  der  Vortrag  der  eigenlliclien  Chorlieder,  zu  denen  er 
nicht  die  Wechselgesänge,  wohl  aber  die  einleitenden  oder  schlies- 
senden  Anapästen  rechnet,  viel  mehr  Zeil  erforderte,  als  der  ge- 
sammte  Dialog.  —  Doch  diese  Beobachtungen  sind  mehr  äusser- 
licher  Natur;  viel  wichtiger  ist  die  Folgerung,  dass  nSmlich 

2)  in  den  älteren  Tragödien,  worin  das  lyrische 
Element  noch  vorwaltete,  dieses  auch  eine  einheitliche 
Composilion  bilden  mussle,  während  in  den  späteren 
Schöpfungeh,  in  welchen  die  Handlung  und  der  Dialog 
vorwaltete,  ein  engerer  musikalischer  Zusammenhang 
in  den  einzelnen  lyrischen  Partien  nicht  mehr  gewahrt 
werden  konnte. 

Dass  der  alte  Dithyrambos  nämlich  ein  buntes  und  sinnloses 
Gemisch  der  verschiedenartigsten  Metra  gewesen  sei,  dies!  erscheint 
jedem  als  unglaubbar,  der  auch  nur  einen  Begrift'  von  griechischem 
Sinn  und  Wesen  hat.  Wenn  aber  eine  in  sich  wohl  gegliederte 
und  grossarlige  Composilion  ihre  kleineren  und  grösseren  Pausen 
hat,  in  welchen  die  Entwickelung  eines  Ereignisses  vor  die  Augen 


§   41.     Entwickelung  der  griechischen  Tragödie.  4G7 

geführt  wird  und  eine  halb  singende  Recitation  die  Herrscliaft  hat, 
so  wird  die  Einheit  derselben  hierdurch  keineswegs  gestört,  vor- 
ausgesetzt, dass  die  „Zwischenspiele"  in  der  rechten  Art  angelegt 
und  verlheilt  sind.  Als  Zwischenspiele  aber  erscheinen  die  Partien 
des  Dialogs  in  der  älteren  altischen  Tragödie  durchaus,  wie  schon 
ihr  Name,  sTusiacS'.a,  beweist  Sie  gewähren  den  Zuschauern  oder 
vielmehr  den  Zuhörern  Ruhepunkte,  in  denen  diese,  während  eine 
leicht  verständliche  Handlung  fortgeführt  wird,  die  eben  gehörten 
kunstvollen  musikalischen  Partien  erst  ruhig  zu  Ende  gemessen, 
indem  ohne  Zweifel  die  schönsten  und  hervorragendsten  Theile  der 
Melodien  in  ihrem  Gehöre  noch  weiter  forlklingen.  Wenn  nun 
nach  einer  längeren  oder  kürzereu  Pause  ein  anderer  Theil  der 
grossen  Gesammtcomposition  folgt,  so  ist  er  eigentlich  nur  in  eine 
viel  schönere  und  engere  Beziehung  mit  dem  Vorhergegangenen 
gesetzt,  der  während  der  Pause  noch  voll  hat  auswirken  und  sich 
demgemäss  im  Gedächlniss  des  Hörers  befestigen  können. 

4.  Dass  eine  derartige  Einheit  in  der  Composition  der  Aeschy- 
leischen  Dramen  durchaus  noch  herrscht,  davon  denken  wir  aus- 
nahmlos jeden  Leser  zu  überzeugen,  der  ein  tieferes  Eingehen  in 
den  Gegenstand  nicht  scheuen  wird  und  befähigt  ist,  ein  gross- 
arliges  Kunstwerk  auch  als  solches  aufzufassen.  Die  Sache  ist  so 
ausserordentlich  evident  in  sämmtlichen  Dramen  des  Aeschylus,  und 
die  Beweise  sind  so  zahlreich  und  sicher,  dass  wir  zuversichtlich 
erwarten  dürfen,  in  nicht  ferner  Zeit  werde  jeder  Widerspruch 
hiegegen  vollstifndig  verstummen  oder  gänzlich  unbeachtet  bleiben. 
Ein  scheinbarer  Einwand  gegen  die  Entwickelung  der  Tragödie  aus 
dem  Dithyrambus  und  folglich  gegen  die  hieraus  erschlossene  Ein- 
heil der  Composition  (die  übrigens  rhythmisch  noch  viel  sicherer 
steht)  könnte  in  der  Angabe  der  Allen  gefunden  werden,  dass  die 
phrvgische  Tonart,  überhaupt  eine  enthusiastische  und  für  die  reli- 
giösen Culte  geeignete,  in  welcher  die  Dithyramben  componirl 
waren,  nicht  in  der  Tragödie  Anwendung  fand.  Aber  einen  nich- 
tigeren Einwand  gibt  es  nicht.  In  welcher  Tonart  die  alten  Dithy- 
ramben, aus  denen  die  Tragödie  sich  entwickelte,  componirl  waren, 
ist  nicht  festzustellen,  doch  ist  walirscheinlich ,  dass  sie  verschie- 
dene Tonarten  zuliessen.  Erst  die  späteren  Dithyramben  werden 
durchgängig  in  phrygischer  Tonart  componirl,  aber  auch  hier  ver- 
suchte Timothens    zu    neuern.      Die   eigentlichen  Chorgesänge    der 

ao* 
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Tragöflio  sollen  in  der  dorischen  und  mixolydischen  Tonart  coni- 
ponirt  gewesen  sein,  während  die  Wechselgesänge  in  der  Solischen 
und  jonischen  Tonarl  gesungen  wurden;  und  doch  finden  wir  auch 
wieder  die  Nachricht,  dass  Sophokles  seine  Monodien  in  phrygischer 
Tonart  componirt  habe,  und  ebenso  singt  der  Chor  bei  Aeschylus 
in  den  Kunieniden  I,  Sir.  j  in  ionischer  Tonart,  nach  seiner 
eigenen  Angabe: 

Toc  xat.  £70  9u66upTO(;  'loiovioiai  v6(jioiö!. 
8aTCTt)  xav  aTzalav  stXo^sp-^  Tcapsiav. 

Man  vergleiche  über  diese  Sachen  Westphal,  Harmonik,  §  5 — 6. 
Wir  erselien  aus  diesen  wandelnden  Verhältnissen  mit  Leichtigkeit, 
was  von  vornherein  nicht  anders  zu  erwarten  war,  dass  in  den 
Tragödien  gerade  diejenigen  Harmonien  angewandt  wurden,  die  zum 
bilialte  und  zu  den  jedesmaligen  Rhythmen  passlen.  Ganz  sicher 
konnten  z.  B.  die  dactylischen  feierlichen  Eingangsstrophen  im 
Agamemnon  des  Aeschylus  nicht  in  derselben  Tonart  sieben,  als 
die  enthusiastischen,  in  jonischen  Takten  componirten  Chorgesänge 
in  den  Bakchen  des  Euripides.  Und  mit  welchem  Rechte  will  man 
das  so  Verschiedenartige  über  Einen  Leisten  schlagen?  Doch 
können  wir  auf  die  Tonarten,  für  welche  wenig  sichere  Kriterien 
vorliegen,  nicht  eingehen,  da  unser  Zweck  es  ist,  die  rhythmische 
Composition  zu  erkennen,  mit  welcher  zwar  der  Tonsutz,  nicht 
aber  die  Tonart  immer  in  naher  Beziehung  steht. 

5.  hidem  wir  nun  näher  an  die  Hauptfrage  hinanlrelen, 
„welcher  Art  denn  die  compositionelle  Einheil  in  der  allen  Tragö- 
die gewesen  sei?",  suchen  wir  zunächst  noch  das  negative  Resultat 
zu  gewinnen,  welche  Art  von  Einheil  in  keinem  Falle  anzu- 
nehmen sei. 

In  der  vor  Kurzem  erschienenen  Schrill  „Prolegomena  zu 
Aeschylus'  Tragödien"  hat  Westphal  nachzuweisen  versucht,  dass 
sowohl  die  Aeschyleischen  eigentlichen  Chorgesänge  als  die  Pinda- 
rischen Epinikien  eine  Gliederung  in  je  sieben  Theile  hätten,  gleich 
den  Terfiandrischen  Nomen,  welche  nach  Pollux  in  sieben  Abthei- 
lungen zerfielen,  deren  Aufeinanderfolge  Westphal  richtig  wie  folgt 
fcslseslelll  hal: 
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I.  iza^idy  Einleitung. 

IL  METAPXA,  Anfang. 

in.  xaraTfo-a,  erste  Wendung. 

IV.  0M$AA02,  Millelsatz. 

V.  jJLSTaxaTaTpoTra,  zweite  Wendung. 

VI.  2$PAri2,  Schluscj. 

VD.  sroXoYOj,  Nachspiel. 

Es  unterliegt  keinem  Zweifel,  dass  in  der  Aufzählung  bei 
Püllux,  wo  die  {xeTOxaTaTpsTca  hinter  der  xaTaxpoTra  steht  und 
dann  erst  der  ojjL^aXc'c  folgt,  ein  alter  Sciu'eibfehler  vorliegt,  dessen 
Veranlassung  leicht  zu  erkennen  ist,  und  gegen  die  ohige  Einthei- 
lung  wird  man  gewiss  keinerlei  Einwendungen  liabt^n,  während 
dennoch  kein  Grund  vorlag,  die  Nomenclatur  zu  ändern.  Auch  die 
Bedeutung  dieser  einzelnen  Formen  ist  im  Allgemeinen  von  West- 
phal  richtig  erkannt.  Hiernach  sind  die  {jis-cap^aj  titT  c[t.<^ak6^ 
und  die  c<^^a'{i4  die  eigenllichen  llauptlheile,  welche  durch  die 
xaraTpoTca  mid  die  (xsTOcxa-ra-poira  mit  einander  vermittelt  wer- 
den, während  die  sTcap/^a  und  der  iTziAo-^oc  dem  Inhalte  nach 
mehr  subjectiver  Natur  waren,  indem  der  Sänger  mit  seiner  eigenen 
Person  darin  hervortrat  und  einen  Anruf  au  die  Gottheit  richtete, 
welche  besonders  in  dem  epischen  Theile  des  Nomos  gefeiert  wer- 
den sollte.  Dies  Alles  ist  evident  und  .schon  von  Anderen  erkannt 
worden.  Ferner  lässt  sich  nicht  bezweifeln,  dass  die  einzelnen 
Theile  des  Terpandrischen  Nomos  in  Rhylhnu'n  und  Tonarten  ver- 
fasst  waren,  welche  aufs  beste  dem  Inhalte  ents{>rachen,  so  dass 
die  ganze  Composition  in  jeder  Beziehung  ein  wohl  abgerundetes, 
einheitliches  Ganze  bildete. 

Wie  nun  aber  Westphal  dazu  komme,  dJe^e  siebcnfacl/e  Glie- 
derung in  den  Epinikien  des  Pindar  und  den  eigentlichen  Chor- 
gesängen des  Aeschylus  auch  nur  zu  suchen,  ja  wie  man  über  so 
wunderbare  Hypothesen  ein  ganzes  Buch  schreiben  könne,  das  ist 
unbegreifbar.  Die  deutlichen  und  unverkennbaren  Abschnitte  in 
der  Musik  einer  Composition  sind  die  Strophen,  eine  Wahrheit,  die 
so  fest  steht,  dass  bis  jetzt  niemand  einen  Zweilel  dagegen  zu  er- 
heben gewagt  hat,  und  dass  jede  Erörterung  völlig  überflüssig  ist. 
Würden  nun  Pindar  und  Aeschylus  sich  ein  Gesetz  daraus  gemacht 
haben,  ihre  Gesänge  in  je  sieben  Strophen  zu  coniponiren,  so  wäre 
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allerdings  auch  dann  eine  Composilion  nach  sieben  musikalischen 
AbscIiniUcn  möglich,  wenn  diese  sieben  Strophen  gleiches  Mass 
hätten.  Auch  manche  andere  Eintheilungen  könnten  eine  solche 
Conipositionsarl  ermöglichen,  z.  B.  vierzehn  Strophen,  so  dass  jedem 
Theile  zwei  Strophen  zukämen,  ferner  zwölf  Strophen,  wobei  die 
sTrapxa  und  der  iKiXoyoQ  nur  je  eine,  die  übrigen  Theile  je  zwei 
Strophen  erhielten  u.  s.  w.  Ueberhaupl  würde  jede  Anzahl  von 
Slroplien,  die  nicht  unterhalb  sieben  bleibt,  in  irgend  einer  Weise 
dem  beregten  Zwecke  genügen.  Von  den  Gedichten  Pindars  aber, 
in  denen  nur  Ein  Strophenmass  herrscht,  haben  vier  weniger  als 
sieben  Strophen,  nämlich  Ol.  XIV,  Pylh.  VI  und  Xll,  Nem.  II; 
zwei  freilich  haben  mehr  als  sieben  Strophen,  Nem.  IV  und  IX, 
aber  es  gelingt  nicht,  eine  entsprechende  siebenfache  Gliederung  im 
Inhalte  wahrzunehmen,  welche  nicht  mil  den  Strophenschlüssen  in 
die  ärgste  Coliision  träte;  und  nur  eins  hat  gerade  sieben  Strophen, 
nämlich  Islhm.  VII:  aber  hier,  bei  einer  so  fest  ausgeprägten  und 
bemerkenswerthen  Form  lassen  sich  am  allerwenigsten  Motive  zu 
einem  Wechsel  der  Melodie  in  jeder  Strophe  auffinden. 

Ebenso  evident  ist  aber,  dass  in  den  übrigen  Gedichten  Pin- 
dars je  eine  Perikope,  bestehend  aus  Strophe,  Gegenstrophe  und 
Nachslrophe,  je  einen  fest  zusammenhängenden  Abschnitt  bilde. 
Unmöglich  kann  also  hier  anders  eine  siebenfache  Gliederung  ange- 
nommen werden,  als  bei  dem  Vorhandensein  von  mindestens  sieben 
Perikopen.  Aber  nur  in  einem  einzigen  Gedichte,  Pylh.  IV,  findet 
sich  eine  entsprechende  Zahl,  13  Perikopen  —  die  in  keiner  Weise 
eine  Vertheilung  in  7  Partien  sich  gefallen  lassen.  Wenn  nun 
Westphal  von  je  7  Abtheilungen  spricht,  die  in  der  Darstellung  (im 
Sinne  des  Textes)  sich  erkennen  lassen,  indem  mitten  in  den 
Versen* die  verschiedenen  Abschnitte  beginnen  sollen,  so  wird  es 
wohl  keinen  Sterblichen  geben,  der  ihm  dieses  aufrichtig  glaubt. 
E«  gibt  kaum  ein  grösseres  modernes  Gedicht,  in  welchem  man, 
natürlich  genau  nach  der  Methode,  die  in  den  Schöpfungen  der 
Griechen  anzuwenden  wäre,  nicht  diese  Siebenlheiligkeit  auffinden 
könnte.  Bei  Aeschylus  liegen  die  Veriifiltnisse  natürlich  nicht 
anders,  als  bei  Pindar,  und  es  möge  nur  jemand  si(;h  einen  iler 
bei  Westphal  zergliederten  Chorgesänge  in  seine  7  Abiheilungen, 
die  bald  aus  mehreren  Strophen  und  Gegonstrophen,  bald  aus  ein- 
zelnen Versen  und  Stucken   derselben  be.slehen,  zerlegen,  um  das 
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L'iigeheuerliche  der  Hypolhesen  zu  erkennen.  Unsere  Leser  werden 
deshalb  leicht  von  der  Angst  erlöst  sein,  der  Westphal  selbst  einen 
Ausdruck  gibt,  S.  IV  sq.:  „Wenn  nun  diejenigen,  welche  gera 
das  ästhetische  Moment  in  der  Überlieferlen  Literatur  der  Altea 
hervorheben,  mit  meiner  Entdeckung  um  deswillen  unzufrieden 
sind ,  weil  zwei  zu  den  originellsten  Geistern  gerechnete  Dichter 
eine  überall  gleicliförmige,  ja  schablonenmässige  Manier  der  Anord- 
nung für  ihre  lyrischen  Dichtungen  befolgt  und  sich  hiermit  der  in- 
dividuellen Freiheil  entäusserl  haben  sollen,  so  kann  ich  nur  sagen, 
dass  auch  ich  bei  meiner  Entdeckung  für  längere  Zeit  einer  ge- 
wissen Missstimmung  nicht  Herr  werden  konnte.  Scheint  nicht  die 
Bedeutung,  die  wir  sonst  der  Pindarischen  und  namentlich  der 
Aeschyleischen  Kunst  so  gern  zugestehen,  durch  ihr  nahezu  sklavea- 
mässiges  Festhallen  eines  imtner  von  neuem  wiederholten  Schemas 
in  hohem  Grade  verringert  zu  werden?  Ist  es  nicht  eine  ähnliche 
geistlose  Form  der  Gliederung  wie  diejenige,  welche  die  Schule  in 
den  Chrien  dem  noch  nicht  herangereiften  Schüler  vorzuhalten 
pflegte?"  —  ^^un,  diese  geistlose  Schablonenarbeit  war  geradezu 
eine  Unmöglichkeit,  und  nicht  die  leiseste  Spur  davon  ist  vor- 
handen. Es  gibt  nicht  ein  einziges  überliefertes  Gedicht  mit  der 
erwähnten  Gliederung^  Wie  frei  aber  die  alten  Componisten  sich 
bewegt  haben,  in  ihrem  Geiste  innner  neue  Formen  schaffend,  und 
doch  nie  die  schönen  und  strengen,  in  der  Natur  selbst  begrün- 
deten Gesetze  übertretend,  das  denke  ich  bereits  in  den  vorher- 
gegangenen Abschnitten  klarer  als  die  Sonne  gemacht  zu  haben. 
Und  welche  Wissenschafllichked  ist  es,  aus  der  dürftigen  P^otiz 
über  die  Gliederung  der  Nomoi  eines  Terpander  zu  schliessen,  dass 
diese  überall  stall  gehabt  haben  müsse?  Wir  haben  wiederum 
einen  grossartigeu  Beleg  dafür,  wohin  da.s  Operiren  mit  einzelnen 
Notizen  von  Grammatikern  u.  s.  w.  führe,  wenn  man  glaubt,  den 
concrelen  Bezirk  derselben  zu  Schranken  erweitern  zu  können,  in 
welche  noiens  volens  sich  die  ganze  antike  Literatur  hineinzwängen 
lasse.  Aber  weder  hal  es  derartige  Schablonen  für  die  grossen 
Dichter  der  Vergangenheit  gegeben,  noch  haben  sich  dieselben  in 
der  Gruppirung  langer  und  kurzer  Silben  geübt,  wie  uns  die  Melriker 
glauben  machen  möchten. 

Und    doch   könnten    wir,    aus    der    Betrachtung,    dass    jene 
Siebcnlheiligkeil  etwas  sehr  Sinnreiches  und  gewiss  EffectvoUes  ent- 
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hallo,  ZU  dem  Glauben  fortgerissen  werden,  dass  die  Composilioii 
der  ganzen  Tragödie  eine  siebenlhcilige  gewesen  sei.  •  Die  Sache 
scheint,  sieht  man  nur  auf  Zaiilen,  ziemlich  wahrscheinlich.  Der 
Agamemnon,  die  Choo|ihoren,  die  Eumeiiiden  und  die  Perser  haben 
allerdings  gerade  7  lyrische  Partien;  dieselbe  Anzahl  finden  wir  im 
Prometheus ,  wenn  wir  aucli  die  Anapästen  zu  den  lyrischen  Par- 
tien zählen,  V.  277  sq.  und  den  Schluss  V.  1040  sq.  Die  Hülfe- 
llelienden  und  die  Sieben  gegen  Theben  haben  dagegen  je  9  lyrische 
Abschnitte.  Also:  Aeschylus  hat  in  seinen  Tragödien  die  Gliederung 
in  7  Abschnitte  nach  dem  Muster  des  Terpander  beibehalten,  ist 
aber  in  zweien  seiner  Dramen  zu  einer  erweiterten  Gliederung  in 
je  9  Abschnitte  fortgeschritten!??  Eine  solche  Entwickelung  der 
Kunst  von  dem  Einfacheren  zu  dem  Zusammengesetzteren  ist  aller- 
dings an  und  für  sich  schon  wahrscheinlich.  Aber  wir  fragen 
billig:  Lässt  sich  auch  in  dieser  sieben-  und  neunfachen  Gliede- 
rung des  Aeschylus  ein  übereinstimmendes  Gesetz  erkennen?  Keines- 
wegs. Man  sehe  sich  nur  die  Reihenfolgen  flüchtig  an,  und  man 
wird  sogleich  erkennen,  dass  jedes  der  5  Dramen  mit  je  7  lyri- 
schen Partien  eine  durchaus  nur  ihm  eigenthümliche  Gliederung 
besitzt.  Wir  erkennen  5  verschiedene  Principe,  aber  nirgends  die 
leiseste  Annäherung  an  die  Gliederung  der  Terpandrischen  Nomen. 
Im  Agamemnon  beginnen  4  feierliche  Chorgesänge,  es  schliessen 
3  Wechselgcsänge  lumnltuarisch  ab;  eingeleitet  sind  die  ersten  bei- 
den Gesänge  durch  Anapästen;  nach  dem  fünften  Chorgesang  ist 
wiederum  eine  anapäslische  Partie  (V.  1331  sq.),  und  endlich 
bilden  Anapästen  den  Schluss  des  Ganzen.  Man  könnte  also  aucii 
8  lyrische  Partien  annehmen,  ebenso  in  den  Choephoren,  während, 
wenn  man  auch  in  den  Hülfeflehenden  die  Anapästen  V.  dCS  s(|. 
in  Betracht  zieht,  dort  10  Partien  herauskommen.  Ganz  anders 
ist  die  Anordnung  der  Gesänge  nun  in  den  Choephoren,  wo  auf 
das  chorische  Eingangslied  ein  dochmischer  Gesang,  dann  ein 
VVecliselgesang,  und  nun  erst  zwei  andere  echte  CIwrgesänge  folgen 
u.  s.  w.  Und  wieder  ganz  anders  ist  die  Anordnung  in  den  Eume- 
iiiden, wo  dochmische  Gesänge  beginnen,  dann  erst  zwei  echte 
Chorlieder  folgen,  darauf  wieder  ein  dochmischer  Gesang,  ein 
Wechselgesang,  und  ein  echtes  Chorlied  den  Schluss  bildet,  die 
direclc  Umkehrung  des  Ver!iältni.sscs  im  Agamemnon.  Und  wieder 
i:anz  anders  ist  es  in  den  I*ersern  und  dem  Prometheus.     Da  nun 
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die  rliythmische  Wirkung,  der  Inhalt  und  so  unzweifelhaft  auch  die 
musikalische  Composition  sich  unverkennbar  gerade  an  diese  ver- 
schiedenen Formen  der  Gesänge  klammern,  so  ist  offenbar,  dass 
auch  die  Composition  der  Tragödien  als  Ganze  durchaus  eine  freie, 
weder  an  bestimmte  Zahlen,  noch  sonst  irgend  welche  schablonen- 
mässigen  Formen  geknüpfte  war.  „Frei  wie  des  Adlers  mächtiges 
Gefieder"  ist  der  Gang  der  Aeschylelschen  Compositionen.  Jede 
Tragödie,  oder  richtiger,  wie  wir  im  nächsten  Buche  erkennen 
werden,  jede  Trilogie  ist  durchaus  und  im  vollsten  Sinne  des 
Wortes  eine  Originalschöpfung.  Ja,  wollte  man  verschiedene  Stil- 
arten unterscheiden,  so  hätten  wir  bei  Aeschylus  deren  5,  wovon 
die  erste  in  der  Oresleia,  die  anderen  in  den  übrigen  4  Dramen 
henortrelen.  Wäre  ausser  der  Oresleia  nur  ein  einzelnes  anderes 
Drama  überliefert,  so  würden  die  Kritiker  sich  beeilen,  wegen  der 
ganz  abweichenden  rhythmischen  Behandlung  es  als  untergeschoben 
zu  erklären.  Nun  aber  ist  auch  für  den  Prometheus  zu  einer 
solchen  Annahme  schlechterdings  kein  einziger  Grund  vorhanden: 
dieses  Drama  ist  gerade  so  eigeulliümlich  in  seinem  Bau,  wie  alle 
übrigen. 

6.  Wenn  wir  dem  antiken  Dichter  die  grösste  Freiheil  der 
Bewegung  in  seinen  Compositionen  zusj>rechen,  so  müssen  wir 
doch  eben  so  sehr  betonen,  dass  seine  Werke  Kunstschöpfungen 
im  höchsten  und  edelsten  Sinne  des  Wortes  sind.  Wenn  aber  die 
Kunst  des  Componislen,  weil  enlfernt  davon,  sich  durch  einseitige 
Zahlenspeculationen  binden  und  fesseln  zu  lassen,  unbeirrt  durch 
rein  mathematische  Schranken  sich  entwickelt,  so  ist  sie  doch  weil 
davon  entfernt,  auch  in  den  grossen  Umrissen  eine  schrankenlose 
Willkühr  walten  zu  lassen.  Jede  echte  Kunst  ist  an  Gesetze  ge- 
bunden, aber  selten  an  solche  Gesetze,  welche  sich  durch  mathe- 
matische Fonneln  und  Constructionen  ausdrücken  lassen.  Wäre 
dieses,  so  müsste  auch  der  Schüler  mit  Leichtigkeit  eine  medi- 
ceische  Venus  schaffen  können.  Wir  lernen  nun  die  Principien, 
welche  in  der  Comjiosition  der  Aeschylelschen  Dramen  herrschten, 
in  den  folgenden  Paragraphen  kennen,  indem  wir  die  einzelnen 
überlieferten  Dramen  einer  Analyse  unterwerfen  und  somit  in  die 
Ideen  des  Dichters  selbst  eindringen.  Diese  sind  ganz  zweifellos, 
indem  ihre  Offenbarungen  die  Dramen  selbst  sind.  Wir  Irelen 
ohne  Vorurtheile  hinan,  durch  keine  dunklen  und  vieldeutigen,  eben 
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SO  häufig  widersinnigen  Notizen  von  Scholiaslen  gebunden.  Die 
grossarlige  Schönheil  und  vollendete  Kunst,  welche  uns  hier  ent- 
gegenlrilt,  ist  geeignet,  die  höchste  Bewunderung  zu  erwecken  und 
wird,  einmal  erkannt,  keinen  Rückfall  der  Theorien  in  Speculalionen 
ohne  Wesen  und  ohne  Fundament  befürchten  lassen.  Aber  wir 
belrachlen  nur  den  lyrischen  Theil  und  somit  den  Hauplkörper  der 
Tragödie.  Auch  die  Anordnung  des  Dialogs  gehört  mit  in  den 
künstlichen  Bau  des  Ganzen,  wie  schon  äusserlich  die  häufigen 
Slichomylhien  zeigen.  Doch  ist  die  Zeil  zu  einer  solchen  Betracli- 
tung  der  Ganzen  noch  nicht  gekommen:  indem  wir  den  schwierig- 
sten Theil  und  zugleich  den  eigentlichen  Kern  erkennen  und  wür- 
digen lernen,  bereiten  wir  jene  umfassende  Betrachtung,  die  sich 
zu  grösseren  Separatdarslellungen  eignet,  zugleich  hinreichend  vor, 
so  dass  auch  der  Gesammtbau  der  Tragödien  kein  Rälhsel  bleibt. 
Unmöglich  aber  können  wir  eine  kurze  Auseinandersetzung  über 
die  anapästischen  Partien  übergehen,  welche  nicht  wenig  den  Zweck 
der  einzelnen  echt  lyrischen  Partien  und  ihren  rhythmischen  Wertli 
aufliellen. 


§  42.    Die  Anapästen  bei  Aescliylus. 

1.  Dass  die  Anapästen  ihren  Charakter  als  Marscbweiseu  aucii 
in  der  Tragödie  festhielten,  davon  zeugt  ihr  Gebrauch  am  Anfange 
der  Tragödien  beim  Einmärsche  des  Chors,  und  am  Schluss  der- 
selben, wo  der  Abmarsch  unter  Recitalion  derselben  erfolgte.  Doch 
ilu"e  Verbindung  zu  sehr  ungleichen  Systemen  ermögjichle  keine 
genaue  Melodisirung  derselben:  ihr  Vortrag  konnte  nur  ein  halb 
singender  sein,  obgleich  ihre  ganze  Anwendung  auch  deutlich  er- 
kennen lässt,  dass  nicht  an  einen  tnelir  declamatorischen  Vortrag, 
wie  er  bei  den  jambisclien  Trimetern  grössteiilheils  stattfinden 
musste,  zu  denken  sei.  iNicIit  überall  aber  ist  die  Bedeutung  der- 
selben als  Marschweisen  gewahrt,  sondern  sie  treten  schon  bei 
Aescliylus  wiederholt  an  Stelleii  auf,  wo  sie  nur  einen  beslimmlen 
musikalischen  Efiect  äussern  können,  olujc  mit  dem  Aullreten  und 
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Abziel)en  des  Chors  oder  einzelner  Schauspieler  noch  in  Beziehung 
zu  stehen.  So  beginnt  denn  bereits  bei  dem  Altmeister  der  Tra- 
gödie jene  Verwendung  ursprünglicher  Marschweisen  für  blos  musi- 
kalische Zwecke,  die  in  der  neuern  Musik  eine  so  ausserordent- 
liche Ausdehnung  gewonnen  hat,  indem  in  gewissem  Grade  selbst 
der  grösste  Theil  der  modernen  Liederstrophen  eine  marschartige 
Fassung  zeigt  durch  die  vollständige  Herrschaft  der  Tetrapodie,  die 
emmefrischen  Pausen  am  Schlüsse  von  Tripodien,  wodurch  diese 
musikalisch  zu  Tetrapodien  werden,  endlich  durch  das  völlige  Auf- 
geben von  Pausen  unbestimmter  Ausdehnung  am  Schlüsse  der 
Verse.  So  sehr  sind  wir  an  diese  Art  des  Vortrages  gewöhnt,  dass 
uns  z.  B.  Kirchenmelodien ,  auch  wo  ihre  Verse  in  regelmässigem 
Taktmasse  vorgetragen  werden,  eben  wegen  der  ungleichen  Aus- 
dehnung der  Sätze  (Verse),  trotz  der  regelmässigen  Responsion 
derselben  als  unrhythniisch  erscheinen. 

Betrachten  wir  nun  aber  die  Anwendung  der  Anapästen  bei 
Aeschylus  mit  alleiniger  Hücksicht  auf  ihren  musikalischen  und 
rhythmischen  Werth,  Iheils  für  sich  allein,  theils  für  einzelne  Par- 
tien der  Compositionen.  Wir  unterscheiden  die  folgenden  Arten 
der  Anwendung: 

I.  Als  Einleitung  erscheinen  die  Anapästen  nur  zu 
echten  Chorgesängen,  in  geraden  oder  ungeraden  Takl- 
arlen,  nicht  aber  im  dochmischen  oder  im  %-Takte, 
und  .auch  nur  bei  den  besonders  hervorragenden  Ge- 
sängen einer  Tragödie,  die  immer  Eingangs-  oder  Stand- 
lieder sind.  Auch  wo  sie  den  Eintritt  des  Chors  oder  einzelner 
Personen  nicht  begleiten,  haben  sie  ihre  besonderen  Beziehungen 
zu  Hauplmomenten  der  Handlung,  wie  in  der  folgenden  Darstellung 
zu  ersehen  sein  wird. 

Ag.  I.  Die  grossarlige  Parodos  durch  eine  sehr  hervorragende 
Folge  anapästischer  Systeme  eingeleitet 

Ag.  II.  Die  Siegesbotschaft  ist  gekommen:  die  überwältigen- 
den Gefühle  des  Chors  finden  ihren  Ausdruck  durch  einen  rhyth- 
misch wie  dem  Sinne  nach  besonders  hervorragenden  Chorge^ang, 
der  durch  Anapästen  eingeleitet  wird. 

hl  den  folgenden  Chorgesängen  tritt  die  ei'habene  religiöse 
Stimmung  immer  mehr  zurück,  daher  fehlen  ihnen  die  einleitenden 
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Anapästen,  die  gleichsam  die  männliche  Fesligkeil  des  Kriegers 
alhmen.     Die  Kiilaslrophe  bercilel  sich  vor. 

In  den  Choephoren  kommen  keine  Anupäslcn  von  dieser 
Arl  vor. 

Euni.  111.  Der  Chor  schlingl  seinen  Reigen  nnd  slimml  den 
gewalligen  Fesselgesang  an.  Zu  jener  Bewegung  slehen  allerdings 
die  Anapästen  in  nächster  Beziehung,  und  es  wird  durch  sie  direct 
dazu  aufgefordert;  doch  ist  auch  dieser  Chorgesang,  wie  die  beiden 
im  Agamemnon,  musikalisch  und  rhythmisch  der  Kern  des  Dra- 
mas, wie  denn  auch  sein  Inhalt  der  hervorragendste  ist. 

Suppl.  I.  Die  grosse  und  feierliche  Parodos  eingeleitet  wie 
im  Agamemnon. 

Suppl.  V.  Das  zweite  Slandlied  wird  eingeleitet  durch  Ana- 
pästen, weil  es  als  Dankgebet  die  Haupthandlung  des  Stückes  ab- 
schliessl. 

Sept.  \'ll.  Anapästen  vor  einem  feierlichen  Threnos,  der 
durchaus  noch  den  rein  chorischen  Charakter  b(!wahrl,  während 
zwei  Wechselgesänge  folgen. 

Pers.  I.  Die  feierliche  Parodos.  Pers.  III.  Das  erste  rein 
ehorische  Klagelied.  Pers.  IV.  Das  feierliche  Gebet,  durch  welches 
Darius  aus  der  Unterwelt  emporgerufen  wird,  durch  Anapästen  ein- 
geleitet. 

U.  Anapäslische  Systeme  wechseln  ferner  mit  echten 
Strophen  in  Gesängen  von  chorischem  Charakter  und  im 
%-Takte  —  sie  können  also  auch  hier  nicht  neben  Dochmien 
und  Päonen  vorkommen. 

Wie  bei  der  vorigen  Anwendung,  so  ist  auch  hier  der  dop- 
pelle Zweck  leicht  zu  erkennen :  die  Anapästen  nämlich  stehen  ent- 
weder zum  Ein-  oder  Ausmarsche  des  Chors  in  Beziehung,  wie 
Prom.  I,  wo  sie  vorzüglich  die  Bewillkonnunung  des  einziehenden 
Chores  enthalten  und  Ag.  VII,  wo  sie  das  Ablrelen  desselben  vor- 
bereilen;  oder  auch  sie  heben  die  feierliche  Klage  und  das  Gebet 
noch  mehr  hervor,  Ciio.  111  und  Eum.  VI.  Es  ist  aber  diese  An- 
wendung besonders  lehrreich.  Denn  wenn  schon  die  Ausdehnung 
der  Anapästen  vor  den  Einlrillsliedern  im  Agamemnon  und  den 
Schutzllehenden  verhindert,  daran  zu  denken,  dass  nach  ihren 
Takten  einzig  der  Ein-  und  Abmarsch  geschah,  so  dass  wir  wohl 
auf  verschiedene   gleichzeitige  Evolutionen    und  Schwenkungen   ge- 
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jührt  werden,  so  konnte  noch  weniger  nach  den  zwischen  ordent- 
lichen Strophen  zerstreuten  Systemen  ein  Marsdi  stattfinden.  Wir 
haben  hier  also  bereits  die  Erscheinung,  dass  ein  bestimmter 
Rhythmus  nach  und  nach  seine  genaue  Beziehung  auf  die  geord- 
nete körperliche  Bewegung  verliert,  dagegen  aber  seinen  musika- 
lischen Charakter  streng  festhält.  Denn  jene  alten  Anapästen  der 
in  den  Krieg  ziehenden  Krieger,  zu  Muth  und  Ausdauer  audor- 
dernd,  mussten  einer  straffen  und  energischen  Musik  als  Unterlage 
dienen,  deren  Charakter  einerseits  in  dem  Treibenden  und  Drän- 
genden gesucht  werden  muss,  andererseits  aber  den  feierlich  reli- 
giösen Geist  lange  Zeil  beibehielt,  wie  denn  in  jenen  Kriegsliedern 
nicht  nur  die  Liebe  und  der  Gehorsam  zum  Yaterlande  und  Staate, 
dem  Träger  aller  als  heilig  geltenden  Satzungen,  hervortrat,  sondern 
auch  direct  auf  die  heimischen  Götter  und  iliren  Schutz  hinge- 
wiesen wurde. 

in.  Noch  ist  über  diejenigen  anapästischen  Partien  zu  sprechen, 
welche  nicht  in  Verbindung  mit  Gedichten  aus  chorischen  Strophen 
stehen.  Auch  liier  treten  genau  die  eben  erörterten  Momente 
wieder  hervor.  So  wird  die  Partie  Ag.  1331  sq.  vom  Chore  ge- 
sungen in  dem  verhängnissvollen  Momente,  wo  Kasandra,  nachdem 
sie  unverhüllt  das  schreckliche  Geheimniss  ofleiibart,  abgetreten  ist 
und  den  Chor  in  tief  religiöser  Stimmung  zurücklässt,  während 
gleichzeitig  die  schaurige  Katastrophe  sich  vorbereitet.  Ganz  ähn- 
lich ist  die  Situation  bei  den  Anapästen  Cho.  885  sq.  In  der 
Partie  Suppl.  966  sq.  vereinen  sich  beide  Momente:  feierliche 
Segenswünsche  und  Vorbereitung  zum  geordneten  Abmärsche. 

Dagegen  tritt  die  Beziehung  auf  den  Ein-  und  Abmarsch  des 
Chores  fast  ganz  in  den  Vordergrund  Cho.  1065  sq.,  wo  aber 
dennoch  die  religiöse  Reflexion  deutlich  sich  abhebt.  Ebenso  bildet 
ein  anapästischer  Wechselgesang  zwischen  Prometheus,  Hermes  und 
dem  Chor  den  Schluss  der  Tragödie,  Prom.  1040  sq.,  bildet  aber 
hier  mehr  die  Vorbereitung  zup  Katastrophe,  die  ganz  am  Schlüsse 
des  Dramas  liegt.  Vgl.  den  Schluss  der  Sieben  gegen  Theben. 
Dann  ist  noch  der  Fall  besonders  zu  merken,  wo  bewillkomm- 
nende Anapästen  des  Chors  unmittelbar  auf  einen  Chorgesang 
folgen,  Ag.  783  (hinter  dem  zweiten  Slandliede]. 

IV.  Endlich  bildet  ein  einzelnes  anapästisches  System  den 
Anfang  der  Monodie  Prom.  IV,  mit  welchem  die  lo  auf  die  Bühne 
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Irin.  Und  l»ier  zuersl  folgt  ein  Gesang  von  nicht  chorischer  Form, 
zwar  im  78-l'a'^lG  beginnend,  aber  bald  in  Dochmicn  übergehend. 
Es  ist  diese  Partie  die  erste  Spur  der  monodischen  Spondeen,  die 
hier  al>er  noch  mehr  als  Anapästen  erscheinen  und  die  Beziehung 
auf  den  Marsch  noch  nicht  eingebüssl  haben. 

2.  Fassen  wir  nun  zusammen,  so  ist  leicht  zu  erkennen,  dass 
die  Anapästen  in  den  Aeschyleischen  X^ramen  überall  mehr  eine 
vermittelnde  Rolle  haben.  Sie  führen  den  Chor  wie  einzelne  Per- 
sonen auf  die  Bühne  und  geleilen  sie  von  derselben;  sie  bereiten 
die  Katastrophen  der  Handlung  vor  oder  enthalten  Reflexionen  über 
dieselbe,  beides  Fälle,  wo  ein  geordneter  Chorgesang,  in  dem  die 
Melodie  die  Worte  beherrscht,  zu  ruhevoll  und  gleichsam  starr 
wäre.  Dieselben  Beziehungen  aber,  welche  die  Anapästen  für  die 
Oekonomie  des  Dramas  im  Ganzen  haben,  zeigen  sie  insbesondere 
zu  ;dem  Kerne  desselben,  den  lyrischen  Abschnitten.  Sie  bilden 
hier  die  Vorbereitungen,  die  Uebergänge  zu  den  mehr  declamato- 
rischen  Metren,  die  halb -musikalischen  Schlüsse,  ohne  welche  oft 
das  Ganze  theils  allzu  lyrisch  erscheinen  würde,  wo  nämlich  ein 
reiner  Chorgesang  den  Schluss  bildete,  theils  auch  das  musikalische 
Element  zu  sehr  zurückträte  dort,  wo  reine  Trimeler  schlössen. 
Daher  bildet,  wenn  keine  Anapästen  das  Drama  abschliessen,  ent- 
weder ein  Wechselgesang  den  Schluss  (Suppl.  und  Eum.},  in  welchem 
Lyrik  und  dramatische  Handlung  geschickt  mit  einander  combinirt 
sind,  oder  auch,  im  Agamemnon,  Irochäiscne  Tetrameier,  die,  wie 
wir  wissen,  der  Lyrik  viel  näher  stehen,  als  die  jambischen 
Trimeter. 

Es  wird  ,nun  genügen,  auf  die  besonderen  Zwecke  der  Ana- 
pästen hingewiesen  zu  haben,  und  wir  können  an  die  Betrachtung 
des  eigentlichen  lyrischen  Kernes  der  Aei;chyleischen  Dramen  gehen, 
ohne  jene  vermittelnden  Partien,  zu  denen  übrigens  auch  die  jam- 
bischen Trimeter  gehören,  wo  sie  in  stichomythischen  Gruppen  ge- 
ordnet sind,  noch  näher  ins  Auge  zu  fassen. 
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§  43.    Die  Composition  des  Agamemnou. 

1.  Wir  haben  öfter  schon  bemerkt,  dass  keine  der  Aeschy- 
leischen  Compositionen  nach  einer  beslimmlen  Schablone  gearbeitet 
sei,  dass  viehnehr  alle  seine  Schöpfungen  Belege  einer  schönen 
und  tadellosen  Gesetzlichkeil  mitten  in  der  grösslen  Freiheit  der 
Bewegung  seien.  Wie  sollte  man  es  auch  anders  «erwarten?  Wenn 
dem  aber  so  ist,  so  ist  es  unmöglich,  eine  Kunde  der  herrschen- 
den Principien  aus  allgemeinen  Regeln  zu  gewinnen;  vielmehr  gilt 
es,  Gesetze  und  Regein  aus  den  vorliegenden  concreten  Schöpfungen 
zu  abstrahiren.  Ich  wähle  nun  den  Agamemnon,  um  an  dessen 
Composition  die  grossarlige  Entwickelung  der  Aeschyleischen  Kunst 
vor  die  Augen  zu  führen.  Unschwer  erkennt  man  an  diesem  herr- 
lichen Werke,  welche  Erscheinungen  ihm  eigenthümlich  seien  und 
welche  dagegen  mit  den  allgemeinen  Gesetzen  der  Kunst  in  nächster 
Beziehung  stehen.  Durch  die  Vergleichung  der  übrigen  sechs 
Dramen  ist  dann  zur  unzweifelhaftesten  Evidenz  über  beide  Seiten 
der  Composition  zu  gelangen.  Weshalb  ich  aber  die  Darstellung 
der  Verhältnisse  in  den  übrigen  Dramen  für  das  letzte  Buch  der 
Composilionslehre  aufsparen  musste,  wird  der  aufmerksame  Leser 
.später  schon  begreifen. 

2.  Denken  wir  uns,  um  die  Coiistruction  des  musikalischen 
Theiles  zu  begreifen,  zuerst  also  alle  in  Trimetern  gesctuiebenen 
Partien  des  Dialogs  hinweg  und  setzen  dafür  Sterne  als  Zeichen 
für  Intervalle  und  (wohl  molivirte)  Unterbrechungen,  so  erhalten 
wir  folgende  Theile  der  rhylhmisch- musikalischen  Composition: 


1     Die  Parodos. 

A.  Anapästen  des  Chors,  vorbereitend. 

B.  Chorgesang  in  Dactylen,   durch  eine  Epode  deut- 
lich geschlossen. 

C.  Hauptgesang  in  choreischem  Masse. 


480  §  43.     Die  Composition  des  Agameuinon. 

******** 

II.    Das  erste  Standlied. 

A.  Kurze  Einleitung  durch  Anapästen. 

B.  Das  eigenlliche  Slandlicd,  in  clioreTscIiem  Masse. 

III.  Das  zweite  Staildlied,   von  Choreen  zu  den   lebhafteren 

Logaöden  übergehend  und  durch  Jonici  variirl. 
B.     Anapästen  des  Chors   als  Bewillkommnung  des  Aga- 
memnon. 

******** 

IV.  Das  dritte  Staildlied,  choreTsch,  zu  Daclylen  übergehend. 

******** 

V.  Grosser  erster  Wecliselgesang,  anfänglicli  ungeordnel. 
dann  zur  schönsten  'Periodologie  fortschreitend,  aber 
grösstentheils  dochmisch. 


VI.     Zwei  kleine  dochmische  Strophen  des  Chors,  unterbrochen 
von  einem  Epeisodion  der  Klylämnestra. 

VII.  Wecliselgesang  zwischen  dem  Chor  und  der  Klytämnestra, 
der  Hauptsache  nach  choreisch,  mit  anapästischen 
Systemen  zwischen  den  Strophen,  als  Exodos. 

******** 
B.     Die  Schlussparlie  aus  trochäischen  Telrametern. 

3.  Betrachten  wir  zunächst  das  Verhältniss  der  lyrischen 
Partien  je  nach  ihrem  allgemeinen  rhythmftchen  Charakter  zu  der 
Oekonomie  des  Dramas. 

I.  A.  Unter  singender  Recitation  der  Ana|iästen  tritt  der  Chor 
auf  die  Bühne  und  ebenso  bewillkommnet  er  mit  denselben  die 
eben  auftretende  Klytämnestra.  Musikalisch  ist  so  ffine  Vermitte- 
lung  mit  den  vorhergehenden  mehr  declamatori.schen  Trimelern 
gewonnen. 
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B.  Str.  und  Gstr.  a'  nebst  der  Epodos  haben,  wie  nament- 
lich die  letztere  zeigt,  die  Geltung  eines  selb.ständigen  Gesäuges. 
Die  feierlichen  Dactylen  sind  in  vorzüglichem  Grade  geeignet,  die 
Grösse  der  vorhergegangenen  Ereignisse  und  die  feste  religiöse 
Haltung  des  Chors  würdig  darzustellen. 

C.  Es  mischen  sich  bittere  Betrachtungen  über  die  Vergangen- 
heit ein;  Momente  von  tiefer  moralischer  Bedeutung,  die  vielleicht 
noch  ihre  Wirkung  in  die  ferne  Zukunft  erstrecken,  kommen  zur 
Sprache.  Daher  schwindet  die  ruhige  Zuversicht  und  mit  ihr  das 
gerade  Taktmass.  Das  Hauptgewicht  liegt  auf  Str.  und  Gstr.  5', 
s',  q',  wo  der  Opfertod  der  Iphigenia  erzählt  wird,  ein  Ereigniss, 
aus  dem  noch  die  inhaltschwersten  Folgen  sich  entwickeln  können 
und  wirklich  entwickeln,  so  dass  in  ilim  der  Keim  für  die  ganze 
Handlung  unseres  Dramas  bereits  vorhanden  ist. 

II.  Das  erste  Stasimon  mit  seinen  grossartigen  Strophen,  und 
wie  es  feierlich  eingeleitet  ist  durch  drei  anapästische  Systeme  und 
abgeschlossen  durch  eine  Epodos,  erscheint  rhythmisch  als  der 
Hauptgesang  des  Dramas  nach  dem  Eingangsliede.  und  eben  so 
hervorragend  ist  sein  Inhalt.  Die  sichere  Botschaft  von  dem  Unter- 
gange Trojas  ist  gekommen,  und  an  dieses  gewallige  Ereigniss 
knüpft  der  Chor  seine  tief  moralischen  Betrachtungen,  wie  aus  dem 
Frevel  das  Verderben  entstehe  u.  s.  w.  Wiederum  liegt  der  Haupt- 
nachdruck auf  dem  ersten  Strophenpaare,  wie  man  bei  der  ober- 
flächlichsten Vergleichung  des  Inhaltes  finden  wird. 

UI.  Ein  Bote  des  Agamemnon  hat  nun  die  directe  Kunde  des 
grossen  Sieges  überbracht.  Tiefer  noch  versenkt  sich  der  Ciior 
in  die  grossen  Ereignisse,  aber  der  erste  überwältigende  Moment 
ist  vorüber.  Daher  treten  jene  zum  Theil  grossarligen  Perioden 
des  ersten  Standliedes  und  jene  „wuchtigen"  Dehnungen,  wie  sie 
besonders  in  der  Hauplstrophe  desselben  .  sich  bemerkbar  machen, 
nicht  wieder  auf,  und  so  fehlt  auch  der  anapästische  Eingang. 
Die  innere  Erregung  aber  und  die  Spannung  auf  den  zu  erwarten- 
den freudigen  Einzug  des  Herrschers  offenbaren  sich  durch  das 
lebhaftere  logaödische  Mass,  welches  bald  hervortritt,  durch  jonische 
Gruppen  noch  erregter  wird  und  erst  gegen  den  Schluss  wieder 
den  gemesseneren  Choreen  Platz  macht,  um  gegen  die  folgenden 
Anapästen,  mit  denen  Agamemnon  bewillkommnet  wird,  nicht  krass 
abzufallen. 

Schmidt,  Composidonslehre.  31 
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IV.  Der  sieggekrönle  Herrscher  ist  in  sein  Vaterland  einge- 
zogen; aber  üble  Vorbedeutungen  verkünden  das  Verderben,  welches 
im  Hintergründe  lauert.  Dio  Katastrophe  naht.  Daher  die  verhält- 
nissmässige  Kürze  des  dritten  Standliedes,  welches  weniger  ein 
selbständiger  Ilauptlheil,  als  eine  Art  Einleitung  ist.  Das  Lied 
durfte  nicht  in  den  flüchtigeren  Logaöden  componirt  sein,  da  diese 
keine  wahre  Innerlichkeit  des  Gefühles  ausdrücken;  herrlich  aber 
wird  dennoch  die  innere  Erregtheit  durch  jene  „rasche"  Hexapodie 
in  der  ersten  Strophe  ausgedrückt,  während  der  Chor  in  der 
letzten  Strophe  zu  jener  feierlich -religiösen  Stimmung  zurückge- 
kehrt, welche  im  ersten  Theil  des  Eingangliedes  herrscht,  weshalb 
hier  wieder  dactylische  Reihen  hervorbrechen. 

V.  Während  im  Hintergründe  der  erste  Act  der  grossen 
Katastrophe  sich  vollzieht,  ertönt  jener  tumultuarische  Wechsel- 
gesang, dessen  Composition  bereits  in  der  Eurhylhmie,  S.  143  sq. 
geschildert  ist;  und  er  ist  zugleich  die  Einleitung  zum  zweiten  und 
letzten  Akt  der  Katastrophe.  Wie  wunderbar  nun:  der  ganze  Ge- 
sang besteht  in  einem  wahrhaften  rhythmischen  Tumulte;  es  ist  ein 
fortwährendes  Auf-  und  Abwogen  zwischen  Dochmien  und  Choreen; 
aber  auch  die  letzteren  sind  von  der  unruhigsten  Natur,  es  sind 
meist  Tripodien  und  Pentapodien,  die  in  dieser  Taktart  so  unge- 
wöhnlich sind,  dazu  mit  den  stärksten  Contraslcn  durch  Synkopen 
und  Auflösungen,  und  dennoch,  ja  dennoch  bricht  schliesslich  die 
herrlichste  Wohlordnung  durch,  in  einer  grossartigen  palinodisch- 
mesodischen  Periode.  Aber  welche  Wohlordnung!  Diese  Takte 
sind  keine  sanft  erklingenden,  Herz  und  Gemüth  befriedigenden 
Harmonien:  ihre  Töne  sind  wie  Messerstiche  ins  Fleisch  hinein  — 
nur  erfolgen  die  schmerzhaften  Stösse  in  grösster  Regelmüssigkeit 
und  Ordnung,  eine  schneidende  Ironie  des  Schmerzes.  Die  ganze 
Periode  nämlich  besteht  aus  Dochmien,  ausserdem  in  den  am 
stärksten  contraslirenden  Formen;  und  mit  hinein  drängen  sich 
jene  kühlen  Trimeter  als  greller  Contrast.  So  hat  der  Dichter  es 
verstanden,  das  Schreckliche  der  Katastrophe  vollkommen  zu  be- 
wahren und  doch  die  augenblickliche  Situation  auf  der  Bühne  und 
ihre  musikalische  Composition  auf  das  Schönste  zum  Ziele  zu 
führen.  Ich  wüsste  kein  Beispiel  einer  so  vollendeten  Kunst  schon 
in  der  einzelnen  Partie! 

VI.  Auch  der  letzte   und   fast  schrecklichste  Akt   der  Kala- 
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Strophe  ist  vorüber  und  sie,  die  Mörderin  ihres  Gallen  und  der 
edlen  Königstochter,  weit  entfernt,  die  That  zu  bereuen,  rühmt  sich 
noch  der  Vergeltung,  welche  sie  geübt.  Der  Abscheu  des  Chors 
findet  seinen  Ausdruck  durch  ein  kurzes  dochmisches  Strophen- 
paar, das  von  Trimetem  unterbrochen  ist.  Das  Gedicht  ist  nur 
ein  Nachklang  des  grossen  vorhergegangenen  Wechselgesanges. 

Vn.  Ein  Wechselgesang  dient  dazu,  den  heftigen  Streit  der 
Parteien  wenigstens  äusserlich  auszugleichen.  Er  beginnt  mit  den 
erregten  Logaöden  und  schliesst  beruhigender  ab  mit  Choreen  in 
Str.  Y,  die  durch  ihre  Ausdehnung  zu  Hexapodien  und  durch  gegen 
den  Schluss  stark  hervorbrechende  Synkopen  den  lief  inneren 
Schmerz  vortrefflich  malen,  zugleich  aber  den  ersten  und  heftigen 
Tumult  der  Gefühle  beschwichtigen.  Mit  diesen  Strophen  wechseln 
anapästische  Systeme,  um  zugleich  auf  den  Schluss  des  Ganzen 
vorzubereiten.  —  Endlich  wird  durch  trochäische  Tetrameter,  die 
das  ganze  Drama  abschliessen,  zugleich  eine  Vermiltelung  des  stark 
lyrischen  Elementes  und  der  mehr  declamatorischen  Partien  er- 
reicht. Freilich,  diese  kriegerischen  Verse  —  noch  ganz  in  der 
Art  jener  des  Archilochus  —  lassen  in  ihrem  straften,  marsch- 
artigen Gange  auch  vermuthen,  dass  wir  noch  nicht  am  Ende 
aller  Ereignisse  sind;  denn  der  Agamemnon  ist  ja  nur  das  erste 
Stück  der  Trilogie! 

4.  Wie  nun  in  Obigem  bereits  gezeigt,  dass  im  grossen 
Ganzen  die  Rhythmen  der  lyrischen  Theile  mit  der  Entwickelung 
des  Dramas  Hand  in  Hand  gehen  und  folglich  die  äussere  Form 
auch  durchgängig  dem  Inhalte  entspreche,  so  muss  auch  ohne 
Rücksicht  auf  den  Stoff  des  Dramas,  ja  selbst  auf  den  Inhalt  der 
einzelnen  Partien,  in  den  rhythmischen  Configurationen  an  und  für 
sich  eine  zweckentsprechende  Entwickelung  und  Wohlordnung  sich 
erkennen  lassen.  Mit  anderen  Worten,  der  „lyrische  x\gamemnon" 
muss  eine  rh\1hmisch- musikalische  Composition  bilden,  die  auch 
ohne  Worte,  also  etwa  durch  blosse  Instrumente  vorgetragen,  die 
schönste  und  befriedigendste  Gliederung  zeigt,  vom  höchsten  Efl'ecte 
ist  und  durchaus  als  eine  strenge  Einheit  nachweisbar  ist.  Und 
allerdings  vermögen  wir  dieses  ohne  Schwierigkeit  aus  den  blossen 
metrischen  und  rhythmischen  Schemen  zu  erkennen,  freilich  nur, 
wenn  wir  fortwährend  das  Ethos  der  Taktarten,  der  Reihen,  Verse 
und  Perioden  von  bestimmter  Bildung  im  Auge  behalten,  wozu  die 
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vorhergehenden  Ahschnitte  der  Compositionslehre,  so  wie  der  Leit- 
faden und  die  Eurhythmic  hereils  die  nölhigcn  Erklärungen  ge- 
geben haben.  Zweifellos  wird  aber  dennoch  erst  Alles  dann,  wenn 
man  den  Inhalt  des  Textes  vergleicht,  was  wenigstens  im  allge- 
meinsten Umrisse  oben  bereits  geschehen  ist.  Halten  wir  nun  fest, 
dass  der  Eingang  der  musikalischen  Composition  dem  Eingange 
im  Texte  des  Dramas,  der  Ilaupllheil  in  jener  dem  Ilauptlheile  in 
diesem  genau  entspricht,  dass  ebenso  der  Ausdruck  „Katastrophe" 
u.  s.  w.  für  beide  Seiten  der  Dichtung  gleichzeitig  gilt,  so  erscheint 
uns  die  rhythmisch -musikalische  Composition  des  Agamemnon  den 
Hauptzügen  nach  wie  folgt: 

I.    Eingang  oder  Ouvertüre: 

feierliche  Dactylen,  durch  Anapäste  eingeleitet  (Gesang  I, 
A  — B). 

II.    Haupttheil:    Choreen. 

1)  Choreen  mit  vielen  Synkopen,  die  tief  innere 
Afleclion  malend  (Gesang  I,  C.  II). 

2)  Uebergang  in  lebhaftere  Masse  (Logaöden  und 
Jonici),  um  zur  Katastrophe  vorzubereiten  (Ge- 
sang III), 

3)  Rückkehr  in  die  Weise  des  Einganges  vermöge 
dactylischer  Reihen  (Gesang  IV). 

III.  Die  Katastrophe:  wüste  tumultuarische  Dochmien,   durch 

ungerade  gegliederte  Choreen  noch  wirrer  gemacht,  sich 
zu  einer  äusseren  Wohlordnung  durchringend: 

1)  Die  eigentliche  Katastrophe  (Gesang  V). 

2)  Nachhall  hierzu  aus  kleinen  dochmischen  Perioden, 
um  zu  dem  ruliigeren  Schlüsse  überzuleiten  (Ge- 
sang VI). 

IV.  Der  AbsclllllSS  oder  das  Finale,  in  welchem  durch  die  un- 

ruhigeren tripodischen  Choreen  und  durch  Logaöden  mit 
den  wilden  Dochmien  der  Katastrophe  vermittelt,  dann 
aber  zu  choreischen  Ilexapodien  mit  Synkopen,  wie  sie 
im  Haupltheile  herrschen,  übergegangen  wird,  so  dass  die 
musikalischen  Hauptreihen   am  Schlüsse  nach  den  starken 
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vorhergegangenen  Contrasien  um  so  schöner  hervorlreten 
(Gesang  YH). 

Für  denjenigen,  der  einen  Begriff  von  dem  Ethos  der  ver- 
schiedenen Weisen  hat,  ist  es  überflüssig,  noch  ein  Wort  über  den 
schönen  Zusammenhang  der  angeführten  Theile  zu  verlieren.  Da 
ist  nichts  unvermittelt;  und  wenn  die  Dochmien  der  dritten  Partie 
unmittelbar  auf  eine  feierliche  dactyiische  Partie  folgen  'Gesang  IV,  ß), 
so  ist  dieses  Hereinbrechen  der  Katastrophe  so  zweckentsprechend 
wie  nur  denkbar,  während  andererseits  ihre  ganz  regelrechte  Auf- 
lösung und  ihr  allmäliger  Uebergang  in  die  Weisen  des  Hauptlheiles, 
welche  den  Schluss  des  Ganzen  bilden,  durchaus  auch  nur  zu  er- 
warten war.  Aber  wir  müssen  nun  in  die  speciellere  Organisation 
der  ganzen  Composition  einzudringen  versuchen,  wobei  wir  den 
Weg  verfolgen,  das  Auflalligste,  leicht  Erkennbare  und  glücklicher 
Weise  zugleich  Wichtigste  zuerst  zu  beleuchten,  um  daran  dann 
allraälig  die  Betrachtung  der  Nebenpartien  zu  knüpfen,  durch  welche 
erst  das  vorher  festgestellte  Fachwerk  seine  volle  Ausfüllung 
erliält. 

5.  Wir  erkannten  oben  unter  Xr.  3,  dass  Ag.  I,  5,  £,  q, 
dann  Ag.  II,  a  die  dem  Inhalte  nach  wichtigsten  Strophenpaare 
des  ganzen  Dramas  seien;  hierzu  müssen  wir  aber  noch  Ag.  \TI,  y 
fügen,  das  Strophenpaar,  womit  die  ganze  Composition  abgeschlossen 
wird,  und  in  welchem  noch  einmal  dieselben  Tendenzen  hervor- 
treten, welche  in  jenen  Hauptslrophen  des  ersten  und  zweiten 
Chorgesanges  herrschen,  während  die  ersten  beiden  Strophenpaare 
der  Epodos  mehr  speciell-persönliche,  augenblickliche  Stimmungen 
enthalten  und  gegen  die  KJylämnestra  gerichtet  sind!  Jenes 
schliessende  Strophenpaar  aber  sieht  fast  ganz  von  der  augenblick- 
lichen Situation  ab,  fasst  die  Zukunft  ins  Auge  und  spricht  deutlich 
aus,  dass  aus  derselben  sittlichen  Nothwendigkeit ,  welche  die  Er- 
eignisse der  Vergangenheit  erzeugte,  auch  die  ferneren  Geschicke 
sich  entwickeln  müssen.  Somit  büdel  dieses  Strophenpaar  die  un- 
entbehrliche Ergänzung  zu  jenen  anderen  und  hängt  dem  Inhalte 
nach  auf  das  Engste  mit  ihnen  zusammen,  trotz  der  grossen  da- 
zwischen liegenden  Partien  der  Composition. 

Nun  isl  es  schlagend,  wie  gerade  diese  fünf  Hauptstrophen- 
paare des  Dramas,  obgleich  sie  zum  Theil  weit  von  einander  ge- 
trennt sind,  metrisch  die  augenscheinlichste  Uebereinstimmusg  zeigen. 
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während  sie  zugleich  von  allen  übrigen  Strophen  des  ganzen  Dramas 
auf  das  Auffälligste  abslcchon.  Wir  betrachten  hier  die  Haupt- 
perioden derselben,  während  ihre  Nebcntheile,  die  immer  zu  einem 
ganz  bestimmten  und  leicht  erkennbaren  Zwecke  vorhanden  sind, 
später  erledigt  werden  sollen. 

Ag.  I,  5  ist  die  erste  Periode,  wie  schon  ihr  umfang  zeigt, 
der  liauptlheil.  Sie  besieht  aus  vier  Ilexapodien,  die  zugleich  ab- 
setzend und  fallend  sind,  und  deren  Grundform 

^  :_  ^Il.I_  wl_  wIl_I_aII 
ist.  Der  vierte  Vers  enthält  eine  leichte  Variation,  indem  auch  der 
erste  Takt  Synkope  hat;  der  fünfte  dagegen  hat  nur  die  Synkopen 
der  beiden  ersten  Verse,  wird  aber  durch  eine  liinzugefügte  Kürze 
am  Ende  hypermetrisch  und  folglich  hinkend,  ein  Bau,  über  dessen 
Bedeutung  an  dieser  Stelle  Eurh.,  S.  154  sq.  gesprochen  ist.  So 
finden  die  beiden  Nebenformen, 

^:l_Ii_I_v^I_wIl_I_aI1    und 
w:_wIl_I_wI_wIl_I_wII 

ihre  Einheit  in  der  obigen  Grundform,  während  aus  einer  der 
Nebenformen  die  übrigen  Formen  schwerer  abzuleiten  wären,  indem 
stärkere  (zweifache)  Abweichungen  hervorträten.  Ferner  enthält  die 
Periode  einen  Vers  aus  zwei  gekuppelten  Tetrapodien,  Sätze,  die 
an  und  für  sich  schon  hinler  jenen  Ilexapodien  zurücktreten,  nun 
ausserdem  numerisch  unterliegen  und  sich  daher  als  Nebenreihen 
verrathen. 

Wir  haben  uns  nicht  darin  geirrt,  dass  jene  Ilexapodie 
..  :•  _  w  1 1_ I _  w  i_  w  I L_ I _  All 
die  Grundform  in  Str.  8  sei,  denn  sogleich  tritt  sie  wieder  mit 
entschiedenem  Uebergewichte  in  Str.  s  auf.  Sie  setzt  nicht  nur 
fast  die  ganze  erste  Periode  zusammen,  sondern  sie  bildet  in  der- 
selben auch  ein  Proodikon,  von  welchem  wir  §  36,  10  nachge- 
wiesen haben,  dass  es  vorzüglich  und  am  gewöhnlichsten  dazu 
dient,  das  IlaupUhema  der  Musik,  oft  in  besonders  scharf  ausge- 
prägter Form,  hervorzuheben.  Dieselbe  Ilexapodie  Irill  nun  wieder 
am  Anfange  der  zweiten  Periode  auf,  wird  nur  leise  varürt  in  dem 
correspondirenden  Hinlergliede ,  zu 

v^:_^Il_I-^v-.I_wIi_I_aII, 


§  43.     Die  Composition  des  Agamemnon.  487 

und  umschliesst  so  die  drei  minieren  Verse  der  Periode,  welche 
nur  als  markirende  Contraste  erscheinen,  und  von  denen  der  mit- 
telste, seiner  Natur  als  Mesodikon  zu  Liebe,  die  stärkste  Gliede- 
rung zeigt,  und  somit,  als  springende  Hexapodie, 

_  w1l_I_  wiL_l_  wI_aII, 
das  eine  Moment  der  Stammform  besonders  scharf  ausprägt 

Str.  q,  in  Per.  1  mit  jener  springenden  Hexapodie  beginnend, 
schliesst  in  ihr  mit  der  Stammform;  während  die  beiden  correspon- 
direnden  Sätze  von  Per.  III  sich  noch  näher  anschliessen  —  wie 
am  Ausgang  des  Gesanges  zu  erwarten  war  — ,  indem  im  ersten 
Satz  nur  die  Synkope  des  vorletzten  Taktes  versäumt  ist. 

Ag.  U,  a  herrscht  ebenfalls  die  absetzende  und  zugleich 
fallende  Hexapodie,  aber  in  nahe  liegenden  Nebenformen,  meist 
mit  mehr  Synkopen,  durch  welche  das  mächtige  Ereigniss  _des 
Falles  von  Troja  besonders  hervorgehoben  werden  soll. 

Endlich  Ag.  YII  klingt  schon  in  der  ersten  Strophe  unser 
Thema  einmal  an,  um  dann  Str.  y  zur  Herrschaft  zu  gelangen  und 
selbst  in  dem  refrainartigen  Schluss  des  anapästischen  Systemes  irj 
noch  wieder  hervorzubrechen. 

Die  Choreen  nun  bilden  die  grosse  Hauptmasse,  den  eigent-* 
liehen  Körper  des  Agamemnon.  Vergleichen  wir  aber  die  sonst 
vorkommenden  Sätze,  so  finden  wir,  dass  sie  überwiegend  sehr 
wenig  significante  Formen  haben.  Unter  den  übrigen  Hexapodien 
nämlich  wallet  der  gewöhnliche  Trimeter,  die  allerschwächste  Form, 
welche  denkbar  ist,  geradezu  vor  und  die  significanleren  Hexapo- 
dien treten  nirgends  als  herrschendes  Mass  grösserer  Partien  auf  — 
mit  Ausnahme  von  einer  Form .  freilich ,  die  eine  ziemlich  bedeu- 
tende Nebenrolle  spielt,  und  über  welche  wir  später  zur  Sprache 
kommen  werden.  Dann  aber  sind  die  Tetrapodien,  meist  zu  zwei- 
sätzigen  Versen  gekuppelt,  besonders  häufig,  aber  wiederum  vor- 
herrschend in  der  allerschwächslen  Form,  der. repelirlen  (pochen- 
den). Noch  weniger  haben  die  wenigen  Tripodien  und  Pentapo- 
dien  zu  bedeuten,  und  auch  die  schon  häufiger  vorkommenden 
logaödi.schen  Telrapodien  lassen  nirgends  eine  Grundform  erkennen, 
und  es  zeigt  sich  unschwer  — ■  wie  schon  oben  bereits  ziemlich 
aus  dem  Inhalte  belegt  —  dass  sie  nur  locale  Bedeutung  haben. 

Fassen  wir  nun  aber  zusammen,  so   ist   vollkommen  evident. 
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da.ss  die  He.xapodie  ^  :_wl  i_  l_wl_v^l  l_  I_aII,  in 
Noten 

das  eigentliche  musikalisclie  Thema  des  Agamemnon  sei.  Wir 
werden  erkennen,  dass  nur  von  dieser  Annahme  aus,  die  schon 
aus  Obigem  als  eine  durchaus  richtige  sicher  erkannt 
werden  kann,  die  Gliederung  der  Composition  zu  erkennen  ist 
und  alle  einzelnen  Erscheinungen,  sobald  jene  Tliatsache  feststeht, 
ihre  befriedigende  Erklärung  finden. 

6.  Wir  wissen  bereits,  dass  die  Choriamben  das  Metrum 
der  stärksten  gemülhlichen  Aufregung  und  geistigen  Spannung  sind, 
ohne  jenes  unsichere  Schwanken  zu  bezeichnen,  welches  in  Päonen, 
noch  mehr  in  Dochmien  zum  Ausdrucke  kommt.  Folglich  eignen 
sie  sich  ganz  vorzüglich  dazu,  einen  Contrasl  zu  bilden  zu  Reihen, 
welche  wie  die  absetzenden  und  zugleich  fallenden  choreischen 
Hexapodien,  die  liefe  Innerlichkeit  eines  von  Trauer  und  bangen 
Ahnungen  erfüllten  Gemülhes  bezeichnen.  Grell  müssen  jene  syn- 
kopirten  He.xapodien  hervortreten,  wo  ihnen  Choriamben  folgen, 
und  dies  geschieht  in  vollkommener  Uebereinstimmung  mit  dem 
Sinne  des  Textes  Ag.  I,  8.  Yon  höchster  Bedeutung  ist  nun,  dass 
dieser  Contrast,  —  denn  das  möge  der  Terminus  für  die  be- 
sprochene Erscheinung  sein  —  (gerade  in  der  ersten  Strophe, 
welche  das  Thema  enthält,  auflrilt,  so  dass  schon  hier  das  Thema 
uns  klar  ins  ßewusslsein  tritt.  Niemand,  der  irgend  Gefühl  und 
Urtheil  hat,  wird  dies  nicht  merken,  namentlich  wo  er  bei  der 
Recilalion  zur  Gegenstrophe  5  übergeht.  Genauer  gesagt,  sind 
aber  diese  Choriamben  der  Contrast  des  Haapttliemas  des  Aga- 
memnon; wir  lernen  deren  noch  mehrere  zu  den  Nebenthemen 
kennen.  —  Die  kleinen  logaödischen  Tripod.ien  Per.  11  aber  dienen 
als  ü'eberleituag  und  Vermiltelung  des  Conlrastes  mit  dem 
Thema,  wie  schon  5.  399  angegeben  ist,  während  in  der  Eurhylh- 
mie,  S.  155  sq.  besonders  der  enge  Zusammenhang  mit  dem  In- 
halte hervorgehoben  ist. 

7.  Ein  musikalisches  Thema,  in  einer  grossen  Ilauplpartie 
ununterbrochen  wiederholt  oder  variirt,  vielleicht  auch  zum  Theil 
durch  einen  scharfen  Contrast  noch  mehr  hervorgehoben,  würde, 
namentlich  wo  es  so  significant  und  ellectvoll  ist,  wie  das  Haupt- 
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Ihema  des  Agamemnon,  bei  dem  Hörer  höchstens  eine  nervöse 
Aufregung  hervorrufen  können;  keineswegs  aber  könnte  eine  so 
scharfe,  gleichsam  stechende  (pikante)  Musik  einen  angenehmen 
Eindruck  machen  und  von  wahrhaft  künstlerischer  Wirkung  sein. 
Je  schärfer  ausgeprägt  deshalb  das  Tliema  ist,  und  je  grösser  sein 
Bereich  ist,  d.  h.  die  Partie  des  Dramas,  worin  es  herrscht,  desto 
mehr  bedarf  es  jener  sanfteren  Unterlage  oder  Basis  gleichsam 
(mir  fällt  kein  passenderer  Ausdruck  ein),  die,  aus  ruhigeren,  mil- 
deren, weniger  scharf  ausgeprägten  Sätzen  bestehend,  sowohl  dem 
Sänger  und  dem  Hörer  Ruhepunkte  bietet,  in  denen  ihre  geistige 
und  physische  Spannkraft  sich  erholen  darf,  als  auch  die  Musik  in 
ebnerem  Flusse  fortgeführt  wird,  so  dass  ihre  hervorragenden 
Partien  um  so  mehr  ans  Licht  treten. 

Die  Unterlage  des  Haupttheraas  des  Agamemnon  bilden 
nun  cboreische  Tetrapodien  von  verschiedener  Form,  die  in  den 
beiden  Hauptperioden  Ag.  I,  5,  Per.  I  und  II,  a.  Per.  I  zu  zwei- 
sätzigen  Versen  gekuppelt  sind,  in  den  kleineren  Perioden  aber 
einzeln  auftreten.  Diese  Tetrapodien  herrschen  ferner  von  dem 
zweiten  Strophenpaare  an  im  ganzen  ersten  Standliede,  sind  hier 
aber  durch  Hexapodien,  welche  mit  dem  Hauplthema  vermitteln 
sollen,  übrigens  aber,  wie  oben  bemerkt,  einen  sehr  ruhigen 
Charakter  haben,  besser  abgehoben. 

8.  Aber  betrachten  wir  einmal  die  Partien  genauer,  in  denen 
das  Hauptthema  herrscht!  In  ihnen  tritt  noch  ein  ausserordentlich 
bemerkenswerlher  Satz  auf,  nämlich  die  choreische  Pentapodie, 
deren  auffälliges  Auftreten  gerade  in  den  ersten  beiden  Dramen 
der  Oresleia  bereits  S.  271  nolirt  wurde.  Und  wo  diese  Penta- 
podie in  derselben  Strophe  mit  dem  Hauptlhema  zusammentrifft, 
folglich  ihre  nahe  Beziehung  mit  demselben  offenbart,  da  tritt  sie 
nicht  ein  einzelnes  Mal.  etwa  als  Mittelspiel  auf,  sondern  immer 
zweimal,  und  zwar  in  Formen,  die  nahe  mit  jener  Hexapodie  zu- 
sammenfallen.    Wir  finden 


-;;!|)   Ag.  I,  q,  Per.  U. 

11 )   U,  a,  Per.  I. 

^1;)  ib.  ß.  Per.  n. 


A 
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In  der  letzteren  Periode  folgt  als  Nachspiel  eine  Hexapodie 
von  der  Grundform  des  Hauplthemas,  so  dass  auch  hier  auf  den 
ersten  Blick  die  nahe  Beziehung  zu  erkennen  ist  und  jenes  Epo- 
dikon  deutlich  als  vorläufig  letzter  Nachhall  des  Hauptthemas 
erscheint. 

Bedenken  wir,  wie  unbefriedigend  an  sich  eine  Pentapodie 
ist,  namenllich  eine  choreTsche,  worüber  oft  gesprochen  wurde,  so 
ergibt  sich  sogleich,  dass  diese  Sätze  dazu  bestimmt  sind,  das 
Hauptthema  in  unvollkommener,  auf  eine  Auflösung  hindrängender 
Weise  wiederzugeben.  In  gewissem  Sinne  also  bilden  sie  einen 
Conlrast,  oder  vielmehr,  sie  sind  das  Gegeiltlienia  der  Composi- 
lion,  durch  welches  es  nicht  (wie  durch  jene  Choriamben)  scharf 
poinliit  werden  soll,  sondern  vielmehr  nur  deutlicher  die  volle  Be- 
friedigung, der  tadellose  Tonfall,  welcher  in  ihm  herrscht,  zli  Tage 
treten  soll.  Ein  ganz  ähnliches  Verhältniss  des  Gegenlhemas  lernten 
wir  schon  §  38,  2  im  zweiten  Slrophenpaare  von  0.  G.  III  kennen. 
Wir  bitten,  die  dort  stehenden  Auseinandersetzungen  sorglaltig  zu 
vergleichen. 

9.  Schon  oben,  unter  Nr.  4,  haben  wir  den  Hauptlheil 
unserer  Composition  in  drei  Abtheilungen  zerlegt,  deren  erste,  um- 
fassend die  beiden  selbständigen  Gesänge  I,  G  und  II,  von  dem 
Hauptthema  beherrscht  wird.  Aber  auch  diese  Abiheilung  ist  noch 
in  drei  Theile  zu  zerfallen,  die  wir  mit  a,  ß,  y  bezeichnen  wollen. 

Der  zweite  dieser  Theile,  der  das  Ilauptthema  in  der  gross- 
artigsten Weise  entfaltet  und  durchführt  und  die  Strophen  I,  8,  e,  q; 
II,  a  enthält,  ist  bereits  besprochen  worden.  Er  ist  der  Kern  der 
ganzen  Gomposition. 

Der  erste  Theil,  a,  enthält  die  Strophenpaare  I,  ß  und  y  und 
bildet  die  Einleitung  zu  diesem  Kerne  und  die  Yermiltelung  der 
Ouvertüre  mit  ihm.  Fassen  wir  zuerst  diesen  letzleren  Punkt  ins 
Auge.  Schon  in  der  Eurhylhmie  ist  auf  den  ganz  allmäligen  Ueber- 
gang  von  der  Ilauptpcriode  der  Ouvertüre  (I,  a.  Per.  I)  zu  den 
folgenden  Weisen  aufmerksam  gemacht  worden.  Um  aber  das 
Verhältniss  vollkommen  würdigen  zu  können,  müssen  wir  noch 
zuvörderst  die  Composition  der  Ouvertüre  an  und  für  sich,  ohne 
Rücksicht  auf  die  darauf  folgenden  Theile  des  Dramas,  besprechen. 

10.  Man  wird,  sobald  man  die  oben  bereits  gegebenen  Kri- 
terien zur  Auflindung  des  llauptthemas   im   Agamcnmon   fest  hält. 
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bei  Anwendung  derselben  sehr  leicht  auch  das  Thema  der 
Ouvertüre  herausfinden.  Es  tritt  sogleich  in  vollster  Vollendung 
in  der  ersten,  grossen  Periode  derselben  auf,  die  sich  unmittelbar 
als  Stamm  der  ganzen  Abtheilung  verrälh.  Es  ist  die  gekuppelte 
dactylische  Tetrapodie,  mit  welcher  aus  dem  Grunde  sogleich  be- 
gonnen werden  konnte,  weil  die  vorhergegangenen  Anapästen  eine 
nicht  unbedeutende  Verwandtschaft  dazu  zeigen,  einerseits,  weil 
auch  sie  gerades  Taktmass  (den  ^/g-Takt,  nur  mit  lebhafteren 
Icten,  wie  sie  für  den  Eingang  der  ganzen  Composition  sich  vor- 
züglich gut  eignen)  haben,  und  dann  —  ein  Moment  von  grosser 
Bedeutung  —  weil  sie  durchaus  als  Tetrapodien  sich  zeigen.  — 
Nun  ist  aber  die  dactylische  Tetrapodie,  "wenn  sie,  wie  hier,  der 
ruhigen,  nicht  concitirten  Taktart  angehört,  ein  sehr  hervorragender 
Salz,  denn  eigentlich  ist  die  Tripodie  der  Slammsalz  der  Daclylen; 
und  wenn  nun  obendrein  diese  Tetrapodie  zu  zweisälzigen  Versen 
gekuppelt  wird,  so  gehört  eine  nicht  unbedeutende  Spannkraft 
dazu,  diese  schon  für  das  Auge  langen  Verse,  die  aber  durch  das 
langsame  feierliche  Tempo  Aiel  ausgedehnter  werden,  ja  gewiss  eine 
Dauer  beanspruchen,  welche  einem  aus  vier  choreischen  oder 
logaödischen  Tetrapodien  gekuppelten  Verse  gleichkommt,  ange- 
messen vorzutragen.  Demnach  ist  auch  dieses  Thema,  gleich  dem 
des  Haupltheiles,  ein  besonders  hervorragendes,  eine  starke  „Span- 
nung" gleichsam  tragendes,  und  bedarf  wie  jenes  einer  ruhigeren 
Unterlage.  Fanden  wir  nun  bei  dem  Thema  des  Haupttheiles,  dass 
diese  Unterlage  aus  gekuppelten  choreischen  Tetrapodien  bestand, 
welche,  wie  die  gleich  gebildeten  logaödischen  Verse,  das  ganz  ge- 
wöhnliche und  herkömmliche  Mass  für  Weisen  im  %- Takte  sind, 
so  finden  wir  auch  hier  die  völlig  analoge  Erscheinung,  dass  die 
gekuppelte  dactylische  Tripodie,  schon  im  Epos,  dann  den  Elegien 
sich  als  Stamm  der  dactylischen  Weisen  verrathend  und  den  voll- 
ständig befriedigenden  Abschluss  in  sich  enthaltend,  hier  die  musi- 
kalische Unterlage  bildet.  Sie  tritt  sogleich  als  mittlere  Partie  der 
zweiten  Periode  auf,  und  dann  wieder,  doj)pelt  gesetzt,  in  der 
voller  entwickelten  Schlussperiode,  in  der  die  allzu  starke  Spannung 
endlich  nachlassen  mussle.  Wunderbar  nun  ist  es,  oder  vielmehr 
eine  Thatsache  von  grosser  Wichtigkeil  und  vieler  Beweiskraft,  dass 
die  gekuppelte  choreische  Tetrapodie  genau  in  demselben  Verhältniss 
zum  Hauptlhema  erscheint;  auch  sie  tritt  das  erste  Mal  (I,  8,  Per.  I) 
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als  einzelner  Vers  auf  und  in  der  mächtigen  letzten  Periode,  in 
der  das  Hauptthema  herrscht,  als  zwei  Verse,  und  beide  Male 
bildet  sie  genau  wie  hier  die  mittlere  Partie  der  Perioden.  Als 
Unterlage  der  Ouvertüre  also  muss  die  gekuppelte  dactylische 
Tripodic  aufgefasst  werden. 

Aber  auch  so  ist  noch  nicht  die  genaue  Analogie  mit  der- 
jenigen Partie,  worin  das  Ilauplthema  herrscht,  erschöpft.  ,  In  der 
Ouvertüre  wie  dort  bildet  die  Pentapodie  (hier  natürlich  die  dacty- 
lische) das  Gegen thema;  und  wie  dort  einzelne  choreische  und 
logaodische  Telrapodien  und  Tripodien  der  Unterlage  eine  grössere 
Ausdehnung  und  Mannigfaltigkeit  geben,  so  hier  die  gleichnamigen 
dactylischen  Sätze.  Und  nun  im  Einzelnen!  Per  ersten  Periode 
des  Ilauptthemas  (Ag.  I,  5,  Per.  1)  folgten  zwei  Perioden  ohne 
den  thematischen  Satz,  von  denen  die  zweite  durch  einen  starken 
Contrast  das  Thema  hervorheben  soll,  die  erste  aber  die  noth- 
wendige  Vermitlelung  bildet.  Dann  tritt  das  Thema  in  den  folgen- 
den zwei  Strophen  mehr  zurück,  indem  die  Unterlage  und  das 
Gegenthema  je  mehr  und  mehr  hervortreten;  endlich  aber,  in  der 
Schlussperiode  (Ag.  II,  a.  Per.  I),  welche  bei  weitem  die  gross- 
artigste ist,  treffen  wir  nicht  nur  das  Thema  besonders  schön  und 
auffällig  entwickelt,  sondern  die  eigentliche  Unterlage  und  daneben 
das  Gegenthema  sind  mit  ihm  in  einer  geradezu  prachtvollen  Weise 
verkettet,  und  diese  Periode,  alle  jene  Tendenzen  zusammenfassend 
und  in  der  schönsten  Harmonie  vereinend,  ist  in  der  Thal  eine  der 
grössten  Meisterstücke  des  Aeschylus. 

Wie  sollte  nun  die  Ouvertüre  ähnlicher  entwickelt  werden 
können,  als  sie  es  ist?  Nur  wenn  man  wirkliche  Schablonen- 
arbeiten zu  erwarten  berechtigt  wäre,  könnte  man  an  eine  noch 
genauere  Ueberein^timmung  denken.  Um  gegen  die  Anapästen 
nicht  krass  abzufallen,  musste  eine  repetirt-palinodische  Periode 
beginnen,  die  aber  zugleich,  wie  in  der  Eurhylhmie  gezeigt  ist,  in 
vollster  Ucbereinstimmung  mit  dem  Inluillo  des  Textes  gebaut  ist. 
In  dieser  Periode  hatte  natürlich  weder  die  Unterlage,  noch  das 
Gegenlliema  einen  Platz:  beide  also  werden  in  die  folgenden  drei 
kleineren  Perioden  verwiesen,  wo  sie  volle  Freiheit  der  Bewegung 
haben  und  sich  auf  das  beste  entwickeln  können,  üie  Schluss- 
periode aber  ist  auch  hier  die  grossarligste  —  denn  jene  repetirt- 
palinodische  Periode   kann  nur  durch  ihre  Masse  ein  Gegengewicht 
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bilden,  kann  aber  wegen  ihres  ununterbrochenen  Einerlei,  wodurch 
nur  das  Thema  fest  eingeprägt  werden  soll,  natürlich  nicht  im  ent- 
ferntesten den  Vergleich  mit  jener  kunstvollen  palinodisch- antithe- 
tischen Periode  aushalten.  Und  diese  letztere  vereinigt  gerade  wieder 
wie  jene  im  Masse  des  Hauptthemas  alle  Tendenzen  ihrer  Partie 
in  sich,  das  Thema,  die  Unterlage,  das  Gegenthema.  —  Durch 
diese  Construction,  die  mit  der  vieler  anderer  Gesänge,  Perikopen 
und  Strophen  ganz  identisch  ist,  ist  nun  zu  gleicher  Zeit  die 
Ouvertüre  zu  einem  schönen  und  vollkommen  befriedigenden 
Ganzen  abgeschlossen,  und  dennoch,  wie  wir  sogleich  sehen 
werden,  die  schönste  Ueberleilung  zum  Hauptthema  gewonnen. 

11.  Wir  können  nun  zu  dem  in  Xr.  9  abgebrochenen  Faden 
der  Darstellung  zurückkehren.  Die  Momente  der  Ueberleilung  zum 
Hauptthema  also  sind  die  folgenden: 

Die  Ouvertüre,  mit  palinodisch -antithetischer  Periode  begin- 
nend, entwickelt  hierin  nicht  nur  das  ihr  eigenthümliche  Thema, 
sondern  schliesst  sich  so  auch  eng  an  die  vorhergegangenen  Ana- 
pästen an.  Sie  geht  in  antithetischen  und  palinodisch -antithetischen 
Bau  über,  um  sich  den  gerade  so  gebauten  Perioden  des  Haupt- 
theiles  anzuschliessen.  Die  Einleitung  des  Haupttheiles  nun  ist 
.trochäisch  und  bildet  so  den  passendsten  Uebergang  von  der 
Ouvertüre,  die  ebenfalls  der  Hauptsache  nach  ohne  Auftakt  ist,  zu 
den  Perioden  des  Hauptlhemas,  welche  aus  Jamben  bestehen,  folg- 
lich ita  Taktmasse  mit  der  Einleitung  stimmen,  dafür  aber  vermöge 
des  Auftaktes  noch  einen  Schritt  weiter  gehen.  Das  VerhäJtniss 
also  der  auf  einander  folgenden  Taktarten  ist: 

I.    Dactylen.  IL    Trochäen.  m.  Jamben. 

^/s-Takt.  %-Takt.  %-Takt. 

ohne  Auftakt.  ohne  Auftakt  mit  Auftakt, 

sehr  ruhig.  von  mittlerer  Haltung.  ziemlich  lebhaft. 

Wollten  wir  hier  weiter  verfolgen,  so  wäre  noch  darauf  aufmerk- 
sam zu  machen,  dass  bereits  im  zweiten  Chorgesange  ein  starkes 
Hinüberschwanken  zu  Logaöden  stattfindet,  so  dass  auch  die  nerte 
folgende  Stufe  genau  die  ist,  welche  aus  der  rhythmischen  Theorie 
in  dem  Falle  zu  erwarten  war,  dass  ein  allmäüg  lebhafter  werden- 
der Gang  erstrebt  wurde. 
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Aber  die  hier  besprochene  Einleitung  bietet  noch  eine  andere 
sehr  bemerkenswerllie  Erscheinung.  Sie  beginnt,  in  Str.  ß,  mit 
dem  äusserst  bemerkenswerthen  Satze 

l.Il_I_wI_v^I_v^!_aII 
und  schliesst  in  Str.  y  mit  demselben,  und  schon  S.  181  sq. 
schlössen  wir  hieraus,  dass  in  ihm  das  Thema  dieser  Einleitung 
enthalten  sein  müsse.  Dies  aber  wird  vollkommen  evident  durch 
zwei  andere  Erscheinungen,  welche  an  der  angedeuteten  Stelle 
nicht  erwähnt  sind.  In  Str.  y  nämlich  bildet  dieser  Satz  ein  Nach- 
spiel, und  zwar  von  der  Art,  dass  es  als  üeberlmlung  zur  folgen- 
den Periode  zu  betrachten  ist,  wo  eben  derselbe  Satz  schliesst; 
hieraus  ist  ersichtlich,  dass  ein  grosses  Gewicht  auf  diesem  an  und 
für  sich  schon  so  auffallenden  Satze  beruht.  Aber  in  Str.  ß,  wo 
er  Vorderglied  ist,  wird  er  ganz  besonders  hervorgehoben  dadurch, 
dass  ihm  jene  rasche  Ilexapodie  als  lebendig  contraslirendes  Hinter- 
glied gegeben  ist.  Da  nun  die  übrigen  Sätze  der  Einleitungen 
durchaus  nur  Tetrapodien  von  der  allerunbedeulendsten  Form  sind 
und  sich  demgemäss  als  blosse  Füllung  oder  Unterlage  erweisen, 
und  da  es  offensichtlich  ist,  dass  die  einmal  (in  Str.  y)  vor- 
kommende springende  Ilexapodie  denselben  Zweck  erfüllt,  den  die 
rasche  Ilexapodie  in  Str.  ß  hat,  so  ist  es  so  klar  wie  die 
Sonne,  dass 

das  Tliema  der  Eilileitang  ist.  S.  182  ist  darauf  aufmerksam 
gemacht,  wie  durch  die  Stellung  desselben  die  ganze  Einleitung 
auf  die  schönste  Art  als  eine  Einheit  zusammengefasst  ist. 

12.  Wir  kommen  zur  dritten  Gruppe  derjenigen  Abtheilung 
des  Ilaupttheils,  die  in  der  Zusammenstellung  in  Nr.  4  unseres 
Paragraphen  mit  II,  1)  bezeichnet  wurde,  und  die  also  in  einer 
späterhin  zu  gebenden  specielleren  Uebersicht  der  Gliederung  unter 
U,  1 ,  y  stehen  wird.  Es  sind  von  Gesang  II  (dem  ersten  Stand- 
liede)  die  Strophenpaare  ß  und  y,  nebst  der  Epodos.  Möchte  es 
doch  auch  hier  gelingen,  einen  schönen  inneren  Zusammenhang 
nachzuweisen!  Doch  das  scheint  schwer,  fast  unmöglich.  Welche 
Mannigfaltigkeit,  ja  Buntheit!  Choreische  Hexapodien  von  allen 
möglichen  Formen  und  ohne  dass  sich  eine  derselben  als  vorwal- 
tend   erwiese;    dann    Pentapodien;    dann    Tetrapodien,    und    wie 
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maunigfaltig  schon  diese  an  sich!  Da  herrscht  keineswegs  die  un- 
bedeutende pochende  Form  vor,  sondern  keck  treten  überall  die 
springenden  Tetrapodien  ans  Licht,  fallende  Sätze  schliessen  mehr- 
mals, und  eben  so  treten  aufgelöste  Takle  auf  Und  nun,  einige 
dieser  Tetrapodien  stehen  lose,  andere  sind  zu  hübschen  zwei- 
gliedrigen Versen  gekuppelt  und  sogar  die  seltnen  dreigliedrigen 
Verse,  denen  gewiss  kein  unbedeutender  Platz  anzuweisen  ist,  treten 
auf  Daneben  dreimal  eine  lebendige  logaödische  Partie,  aus  zwei 
eng  verbundenen  Perioden  bestehend,  wovon  die  erste  schon  den 
Schluss  von  II,  Str.  a  macht,  (Vgl.  hierüber  §  36,  12.)  Endlich, 
sogar  eine  kleine  jonische  Periode  tritt  auf.  Wer  nun  in  dieser 
Partie,  das  darf  offen  ausgesprochen  werden,  eine  innere  Einheit 
und  vollkommene  Abrundung  sucht,  der  unternimmt  das  Unmög- 
liche. Aber,  nun  entsteht  die  Frage,  wie  denn  eine  vollkommen 
in  sich  abgerundete  Partie  an  dieser  Stelle  in  die  Oekonomie  des 
ganzen  Dramas  passen  würde?  Und  die  Antwort  lautet:  sie  würde 
diese  Oekonomie  geradezu  zerstören!  Wenn  wir  Nr.  4  die  Partie 
11,  2)  als  Vorbereitung  zur  Katastrophe  bezeichneten,  so  wollen 
wir  nun,  seit  wir  beginnen,  den  Werth  der  einzelnen  Theile  deut- 
licher zu  erkennen,  sie  direct  die  Vorkatastrophe  nennen.  Dann 
erscheint  die  hier  in  Rede  stehende  Partie  als  die  Ueberleitung 
znr  Yorkatastroplie.  Sie  erfüllt  den  in  ihrem  Namen  ausge- 
drückten Zweck  vollkommen,  denn  dadurch,  dass  choreisches  Mass 
in  ihr  noch  vorwaltet,  schliesst  sie  sich  eng  an  die  vorhergehenden 
Partien  an,  während  zugleich  ihre  logaödischen  Perioden  —  die 
ausserdem,  wie  wir  sehen  werden,  einen  Separatzweck  inner- 
halb der  Partie  haben  —  sowie  die  kleine  jonische  Periode  deut- 
lich die  Vorklänge  zur  Vorkalastrophe  bilden.  Und  wegen  dieses 
Zweckes  fehlt  der  Partie  auch  die  compositionelle  Einheit.  Aber 
sie  ist  dennoch  nichts  weniger  als  eine  ungeordnete  Masse.  Einen 
festen  und  hervorragenden  Mittelpunkt  hat  sie  in  der  grössten  und 
in  jeder  Beziehung  hervorragendsten  Periode,  womit  Str.  y  be- 
ginnt, so  dass  die  bunteren  vorhergehenden  und  folgenden  Perio- 
den als  eine  Art  Staffirung  derselben  erscheinen,  während  die  aus 
gleichmässigeren  Sätzen  gebildete  Epodos  das  Ganze  als  ein  ruhiger 
Nachhall  abschliesst  und  somit  wenigstens  der  allgemeinen  Gesetz- 
lichkeit genügt. 

Nun  aber  kommen  wir  auf  die  specielle  Bedeutung  der  rhyth- 
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misch  vollkommen  gleichen  logaödischen  Gruppen,  womit  die  drei 
Slrophenpaare  des  ersten  Standliedes  schliessen.  Sie  haben  die 
S.  408  angegebene  Form : 


_yi^^wll_-l_All  4- 

_   >  I  -w   w  I      L_      I  _    a1 

_>i-^v.i_v^i  i_  Il_^l-^wlLl_A]] 


Hier  liegt  eine  volksmässige  Liederstrophe  vor,  ohne  Zweifel 
in  einer  beliebten  und  bekannten  Melodie,  die  Aeschylus  nicht  erst 
geschaffen  hat,  wie  schon  die  ganz  entsprechende  Anwendung 
Suppl.  V,  a,  ß,  Y  zeigt.  Auf  den  Schluss  dreier  Strophenpaare 
verlheilt,  kommt  also  diese  Weise  sechsmal  vor  und  bildet  deshalb 
einen  echten  Refrain,  der  ein  schönes  Pendant,  aber  keinen 
Contrast  zum  Ilauptthema  bilden  muss,  wie  einerseits  eben  aus 
dieser  Stellung  und  aus  der  Wiederholung  auch  hinter  denjenigen 
Strophen,  die  nicht  mehr  das  HaupUhema  enthalten,  dann  aber 
aus  der  keineswegs  scharf  contrastirenden  metrischen  Form  und 
aus  der  fehlenden  Uebermitlelung  hervorgeht.  Ganz  ähnlich  finden 
wir  den  gleichen  Refrain  Suppl.  V  angewandt,  wo  er  hinter  den- 
jenigen Perioden  steht,  welche  das  Hauplthema  tragen  und  zu  der 
dort  beliebten  Füllung  in  naher  Formverwandtschafl  steht.  — 
Offenbar  ist  nun  ebenfalls,  dass  dieser  Refrain  in  unserer  Partie 
die  einzelnen  Strophen  nahe  mit  einander  verknüpfen  soll,  so  dass 
dieselben  durch  ihn,  ohne  eine  einheitliche  composilionelle  Gliede- 
rung zu  erhalten,  dennoch  in  der  unverkennbarsten  Weise  zu- 
sammenhängen. So  versteht  der  grosse  Componist  es,  ohne  auch 
nur  im  geringsten  die  Einzelpartien  in  sich  zu  schädigen,  dennoch 
dieselben  auf  die  geschickteste  Weise  als  integrirende  Theile  dem 
grossen  Ganzen  einzuverleiben. 

13.  Wer  aufmerksam  gefolgt  ist,  für  den  wenlrn  wenige 
Winke  genügen,  um  die  Organisation  der  Vorkatastroplie  (Theil 
n,  2;  Gesang  III)  zu  erkennen.  Eine  ruhigere  choreische  Periode 
(Str.  a,  Per.  I)  beginnt,  eng  anknüpfend  an  die  vorhergegangenen 
Partien,  aber  durch  logaödischen  Schluss  von  ganz  bestimmter 
Form  nach  §  36,  11,  I  zu  dem  Contrast  des  Themas  der 
Vorkatastrophe  übergeleitet,  nämlich  den  jonischen  Dipodien, 
welche   die   folgende   Periode  bilden.      Als    das  Thema    der  Vor- 
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kalaslroplie  erscheint  die  logaödische  Tetrapodie,  aber  in  sehr  ab- 
weidienden  und  unvermillellen  Formen,  wie  es  dieser  Parlie  nur 
angemessen  erachlel  werden  kann.  Auch  hier  sehen  wir  uns  ver- 
geblich nach  einer  strengen  Einheit  des  ganzen  Gesanges  um; 
doch  erscheint  die  zweite  Periode  von  Str.  7  als  die  hervorragendste, 
da  sie  das  Thema  mit  seinem  Contraste  in  schönster  Harmonie 
vereint,  und  so  ist  aus  der  vorhergegangenen  Unruhe  die  schönste 
Wohlordnung  geworden,  und  die  Schlussstrophe  mit  ihrem  ebnen 
Bau  weiss  in  wirklich  künstlerischer  Weise  noch  einmal  die  Cnter- 
lage  des  Hauptthemas  und  das  ähnliche  Thema  der  betreffenden 
Partie  neben  einander  zu  stellen,  um  so  einerseits  den  Zusammen- 
hang mit  dem  ganzen  Haupllheile  zu  wahren  und  zugleich  zur 
lelzlen  Partie  desselben  vorzubereiten,  andererseits  ihr  specielles 
Thema,  nachdem  es  durch  die  schärfsten  Contraste  hindurch  ge- 
gangen isl,  noch  einmal  in  ruhiger  Vollendung  wieder  voivuführen. 
Zweckentsprechender  konnte  also  auch  diese  Parlie  unmöglich  an- 
gelegt sein. 

14.  Die  letzte  Parlie  des  Haupltheils,  Theil  IT,  3,  bestehend 
aus  dem  drillen  Standliede,  verrälh  sich  leicht  als  Rückkelll'  znm 
Thema  der  Ouvertüre  und  rundet  deshalb  die  beiden  ersten 
Abiheilungen  der  Composition  gewissermassen  zu  einem  Ganzen 
ab.  Ohne  auf  die  Organisation  dieses  Gesanges  an  und  für  sich 
einzugehen,  heben  wir  nur  diejenigen  Momente  hervor,  durch  welche 
er  in  den  nächsten  Connex  zu  den  vorhergegangenen  Partien  tritt. 
Die  Hauptmasse  besieht  aus  denjenigen  Sätzen,  welche  wir  als 
Unterlage  des  Hauptthemas  bezeichneten.  Die  Daclylen  treten  in 
der  zweiten  Strophe  zuerst  in  ihren  weniger  significanlen  Formen 
auf,  indem  Telrapodien  und  Tripodien  neben  einander  stehen,  sind 
durch  ein  choreisches  Vorspiel  und  ein  solches  Nachspiel  mit  dem 
Vorhergehenden  gut  verbunden  und  treten  erst  nach  einer  längeren 
choreischen  Zwischenperiode  in  der  Form  des  eigentlichen  Themas 
der  Ouvertüre  auf,  aber  in  äusserst  bescheidener  Weise,  als  ein 
einzelner  gekuppelter  Vers,  dem  wieder  ein  choreisches  Nachspiel 
gegeben  ist,  um  den  Zusammenhang  mit  den  zahlreicheren  chorei- 
schen Telrapodien  zu  wahren.  Alle  diese  Eigonlhümlichkeilen  sind 
im  höchsten  Grade  zweckentsprechend.  Die  Nebenreiben  der 
Ouvertüre  mussten  zuerst  erscheinen  und  das  Thema  schliessen, 
weil  sonst  das  Ganze   keinen  Abschluss   hätte   bilden   können.     Es 
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musslen  aber  diese  •  daclylischen  Sätze  sparsam  aiifirelen,  weil  im 
cnlgcgengcselzlcn  Falle  die  Scliliissslrophe  niclil  als  Ah.scliliiss  der 
zwoilen  Ablheiliing,  sondern  als  der  des  ganzen  Dramas  mindestens, 
vielleicht  der  ganzen  Trilogic  erschienen  wäre. 

Eine  Erscheinung  ist  noch  als  besonders  wichtig  hervorzu- 
heben. Iher,  wie  in  der  Einleitung  der  Hauptparlie,  Irilt  jene 
rasche  Ilexapodie  (in  Sir.  a)  wieder  auf,  die  so  ausserordentlich 
charaklerislisch  isl.  Ist  es  nun  Zufall,  dass  sie  in  der  die  zweite. 
Hauptabtheilung  schlicsscnden  Partie  vor  den  Daclylen  erscheint, 
während  sie  in  der  Einleitung  nach  ihnen  auftritt?  Jene  Einleitung 
stand  hinler  Dactylen,  und  daher  ist  die  rasche  Hexapodie,  ilber 
welche  §  8,  4  a.  E.  und  §  18,  11  zu  vergleichen  sind,  ein  Nach- 
klang derselben,  w;lhrend  sie  hier  iiolhwendig  als  Vorbereitung 
aufzufassen  ist.  Damit  isl  der  andere  erwähnte  Zweck  derselben 
sehr  gut  zu  vereinen.  So  hat  denn  bereits  Aeschylus  die  chorei- 
schen Dactylen  benutzt,  um  auf  echte  Dactylen  hinzudeuten,  und 
wenn  dieser  Zweck  Cho.  IV,  a  nicht  nachweisbar  ist,  so  ist  doch 
zu  bedenken,  dass  die  Choephoren  derselben  Trilogie  angehören, 
woraus  sich  das  Auflrelen  mancher  significanter  Salze  als  Uemi- 
niscenzen  aus  dem  Agamemnon  von  selbst  erklärt. 

15.  Ueber  die  eigentliche  Katastrophe  (Gesang  V)  und  ihren 
Nachhall  (Gesang  VI)  isl  hinreichend  gesprochen  worden;  nur  isl 
noch  anzuführen,  dass  gerade  das  plötzliche  Einbrechen  derselben, 
und  die  Trennung  von  der  Vorkalaslrophe  durch  ruhigere  Weisen 
ganz  dem  Wesen  von  Katastrophen  überhaupt  entspricht. 

16.  Wir  sprachen  aber  oben  von  einem  Filiale,  als  welches 
der  schliessende  Wechselgesang  VII  erscheint.  Aber  ist  ein 
Wechselgesang,  auch  wenn  er  jenen  ruhigen,  gegen  das  Elnde 
gesenkten  Ablauf  der  Rhythmen  enthält,  über  den  unter  Nr.  4  ge- 
sprochen wurde,  ein  Wechselgesang,  in  dem  die  feindlichen  Parteien 
den  heftigsten  Wortkampf  führen  und  liöchslens  eine  momentane 
äussere  Ausgleichung  erreicht  wird,  bei  welcher  der  überwundene 
Schwächere  den  iiinern  Grimm  mühsam  niederkämpll,  weil  er  das 
Vergebliche  des  Widerslandes  einsieht,  —  isl  dieser  ein  würdiger 
und  vollkommen  befriedigender  Abschluss  einer  grossen  (lomposi- 
tion?  Und  kann  er  es  sein,  wenn  kein  significanles  Thema  in 
ihm  herrscht,  sondern  nur  die  allen  Nebenweisen  sich  allmälig  ab- 
wickeln?     Vergleichen    wir    dieses    Finale    mit    der    grossarligen 
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Oiiverlüre  —  es  ist  kein  Finale,  sondern  nichts  als  ein  dürf- 
liger  Abscliluss,  zum  Theil  gewaltsam,  wie  mit  den  Ilaaren  herbei- 
gezogen durch  die  eingestreuten  anapästisclien  Systeme,  die  zum 
Aufbruche  antreiben.  Werfen  wir  nun  also  auch  die  obige  Benen- 
nung ab,  die  nur  angewandt  wurde,  um  die  ersten  Yorbegriffe  zu 
erwecken.  Der  Agamemnon  also,  eine  Composition  von 
der  höchsten  Vollendung,  ermangelt  nur  eines  vollen 
und  befriedigenden  Finale  —  weil  er  das  erste  Stück 
derTrilogie  ist,  das  am  Ende  nicht  scharf  abgeschlossen 
sein  darf,  soll  nicht  der  Zusammenhang  mit  den  anderen 
beiden  noch  folgenden  Dramen  zerrissen  werden. 

Wir  sind  also  auf  der  Stelle  angelangt,  wo  es  klar  wird,  dass 
die  Composition  der  einzelnen  Tragödie  nicht  vollkommen  begriffen 
werden  kann  ohne  Ilerbeiziehung  der  übrigen  Dramen  derselben 
Trilogie.  Und  somit  wäre  es  unnütze  Mühe  gewesen,  die  übrigen 
Dramen  des  Aeschylus  einzeln  für  sich  zu  betrachten  und  wir  er- 
kennen, dass  die  letzten  Rälhsel  sich  erst  lösen  in  den  Theorien  der 
achten  Kategorie  der  Compositionslehre. 

17.  Nun  aber  versuchen  wir  noch  einen  näheren  Ueberblick 
über  die  Gesammtcomposition  des  Agamemnon  zu  gewinnen.  Wir 
werden  bei  der  Gelegenheit  zugleich  die  Basis  zu  einer  festen 
Nomenclatur  gewinnen.  Die  Angabe  der  musikalischen  Reihen  ge- 
schieht in  Noten,  und  zwar  wird  stets  nur  die  Hauptform  ange- 
geben werden.. 


L     OUVERTÜRE. 
A.    Einleitung  durch  Anapäste. 


rj-:i'n]irri\i'P. 


'■■■L'f'tilPlilrlL 


B.    Eigentliche  Onvertüre.    Ges.  I,  a  und  Ep. 
Thema:  zwei  gekuppelte  daclylische  Tetrapodien. 

}n\  jHl  ^  n\  I J^,  i!  J  r- 1  int  i  n  i  I  j  II 
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llnlerlage:  die  gekuppeile  dactylischc  Tripodie. 

jjjijjiij'.niu.nij.Tijjii 

Nel)enrüllung:  einzelne  Tripodien  und  Telrapodien. 
Gegenlhema:  die  daclylische  Penlapodie. 

jrjij.^'ij.rjijjijjii 

II.     HAÜPTTIIEIL 

1)  Der  eigentliche  Haupttlieil. 

a.   Eingang.    Ges.  I,  ß  und  7. 

Thema:  Die  absetzende  choreische  Hexapodie,  mil 
doppeller  Syniiope  am  Anfang. 

Hervorhebung  des  Themas  durch  eine  rasche 
Hexapodie,  welche  zugleich  auf  die  Daclylen 
7Airückdeutet: 

j;:lJ.^lJ/3lJ."JJ.IJ"'li 

Basis:    Einzelne  trochäische  Telrapodien: 

ß.  Mittelsatz  der  Composition.     Ges.  I,  8,  e,  q. 

^11,  a,  (ß). 

Hauplthema  der  Composition:  Eine  absetzende 
und  zugleich  fallende  jambische  Hexapodie. 

Basis:  Die  gekuppelte  jambische  Telrapodie  in  ver- 
schiedenen Formen. 

Gegenthema:  Zwei  lose  jambische  Penlapodien,  da- 
von wenigstens  die  letzte  fallend. 
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Conlrast  des  Themas:     Choriambische  Dipodien. 

I  n  1 1  1  r  1 1 1  !  n  1 1  I  n  1 1 1 . . . . 

ä  ä  ä  ä   I  ä  ä  ä  d  >'  4  d  4  4  >  4  4  d  d  << 

y.  Ueberleitung  zur  Vorkatastrophe.     Ges.  II  (ß), 

T'  Ep. 

Die   erste   Strophe  enthält  die  Tendenzen    de.s  Mitlel- 

satzes  in  abgeschwächten  Formen  ausgeprägt   und 

ist  somit  der  Ue bergan g  vom  Jliltelsatze  zu  diesem 

Theile. 
Die  ganze   üeberleilung  besieht   aus    stark    wccliselu- 

den  Reihen. 
Die  Verkettung  der  üeberleilung  zur  Vorkalastrophe 

mit  dem  Miltelsatze  besteht  in  einem  Refrain  am 

Ende  der  Strophen  II,  a,  ß,  y. 

•2)  Die  Vorkatastrophe.    Ges.  III. 

Thema:    Die  logaödische  Telrapodie  von  sehr  wech- 
sehiden  Formen;  die  bemerkenswerllieste  ist: 

4-4  4\  4-4  4^  d'    \  4   ^\ 
Conlrast:   Jonische  Dipodien, 

d  4^  4  d  d  d^  d  d^   \\ 

Basis:     Die  gekuppelte  trochäische  Telrapodie,  deren 
Stammform 

4  4     \  4  4     14  4     \  4.    \\  4  4     \  4  4     \   4  4     l^'l! 

zugleich   mit   dem  eigentlichen  Ilaupllheil  vermittelt. 
Der  Schluss  der  ersten  und  zweiten  Strophe  ist  ziem- 
lich  refrainartig    und  verkettet   deshalb    gut    mil 
der  vorhergegangenen  Partie. 

3)  Rückkehl*  in  das  Thema  der  Ouvertüi-e.    Ges.  IV. 

Die  Basis   des  JLttelsalzes   tritt  wieder  auf  und  lässt 
so  den  ganzen  Ilauptlheil  als  Einheil  fühlen. 
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Eine  rasche  choreisclic  llexapodie  als  ersle  Anden - 
lung  der  folgenden  Daclylen  und  zugleich  An- 
knüpfung mil  der  Einleitung. 

üaclylen  gleich  denen  der  Ouvertüre  als  Abschluss. 

111.     ElGEiVTLlCHE  KATASTIIOPIIE. 

1)  Die  Haiiptkatasti'oplie,  Ges.  V. 

Zuerst  angeordnet,  dann  zur  schönsten  Periodologie  fort- 
schreitend und  als  Thema  den  Dociiinius 

J^iJJjNJ./IIJJ/IJ-'ll 

zeigend. 

2)  Nachhall  der  Hauptkatastrophe.    Ges.  VI. 

Dasselbe  Thema  festhaltend. 

IV.     ABSCI1LUS& 

1)  Vermittel iiiig  mit  der  Katastrophe.    Ges.  Vll,  a,  ß. 

Sätze  vveciiselnder  Form,  zum  Theil  choreisch,  zum  Theil 
logaödisch,  ganz  wie  bei  der  Ucbcrieilung  zur  Vor- 
kalaslrophe. 

2)  Eigentlicher  Abschluss.    Ges.  VII,  7. 

Bildet  eine  Rückkehr  in  das  llaupllhema  der  Composition, 
welches  wieder  ganz  rein  hervortritt  und  die  letzte 
Strophe  vollkommen  beherrscht. 

18.  Hindeuten  wollen  wir  wenigstens  noch  einmal  auf  die  so 
bedeutungsvolle  Erscheinung,  dass  der  zweite  Theil  am  Schlüsse 
zum  Thema  der  Ouvertüre  zurückkehrt,  während  der  letzte  Theil 
an  derselben  Stelle  zum  llauptlhenia  zurückgeht.  Auch  durch 
dieses  Verhältniss,  das  keines  Commeiitars  bedarf,  ist  deutlich  be- 
zeichnet, dass  die  Ouvertüre  eine  ganz  bedeutende  Hülle  in  —  dem 
ersten  Stück  der  Trilogie  spielt;  denn  sie  erscheint  so  als  gleich- 
berechtigt mit  dem  Mittelsalze. 
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Im  Uebrigen  verweise  ich  auch  hier,  zur  Erlangung  eines 
vollen  Verständnisses,  auf  das  Studium  des  Aeschyleischen  Textes. 
Ich  bezweille  niciil,  dass  jede  einzelne  hier  aufgezählte  Thatsache 
auf  diese  Art  vollkommen  evident  erscheinen  wird.  Aber  ich  weiss 
auch  sehr  wohl,  dass  niemand  überzeugt  werden  wird,  der  nicht 
gut  vergleicht  und  selbst  zu  einer  gewissen  technischen  Geläufigkeit 
vordringt.  Es  i.sl  nun  einmal  die  Compositionslehre  zu  neu,  als 
dass  man  ohne  Arbeil  und  Kampf  gegen  alle  Vorurtheile  sie  sich 
zu  eigen  machon  könnte;  doch  gewinnen  alle  ihre  Lehrsätze,  je 
mehr  man  vergleicht  und  prüft,  desto  mehr  an  Festigkeit,  wie  sich 
mir  oft  auf  die  überraschendste  Weise  offenbarte,  indem  ich  nie 
gegen  ihre  Hauptlehren  stichhaltige  Einwürfe  auflinden  konnte,  wohl 
aber  die  Beweise  von  Tag  zu  Tage  in  infuiilum  wuchsen. 


Achtes  Buch. 
Die     Trilogicn. 
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1.  Eine  üiifersuchung  über  die  dramatische  Ookononiie  der 
Trilogien  geiiörl  nicht  in  die  Coinposilionslchre.  Auch  sind  aiil' 
diesem  Gebiete  bereits  bedeutende  Resultate  erreicht,  und,  was  für 
uns  die  Hauptsache  ist,  die  Stellung,  welche  die  einzelnen  auf  uns 
gekommenen  Aeschyleischen  Tragödien  in  den  Trilogien  einnahmen, 
steht  vollkommen  fest.  Eine  so  abweichende  Ansicht  z.  B.  Härtung 
über  die  Prometheus-Trilogie  auch  haben  mag,  so  zieht  doch  auch 
er  nicht  in  Zweifel,  dass  das  uns  überlieferte  IJpop.irj'^su^  SeajJitonfjC 
betitelte  Stück  das  erste  Stück  in  seiner  Trilogie  ist.  Nachdem 
wir  nun  erkannt  haben  werden,  dass  die  drei  Dramen,  welche  die 
Trilogie  'OpeGTcia  bilden,  eine  einheitliche,  grossarlige  Com(iosilion 
bilden,  werden  sich  auch  sogleich  die  rhythmisch -musikalischen 
Kennzeichen  ergeben,  durch  welche  das  erste,  zweite  und  letzte 
Stück  derselben  von  einander  unterschieden  sind.  Und  da  diese 
Unterschiede  keine  willkührlichen  sind,  sondern  nur  durch  sie  die 
einheitliche  Zusannnenfügung  der  drei  Stücke  zu  einem  danzen  er- 
möglicht wird,  so  werden  wir  wohl  vorläulig  wenigstens  ahnen 
dürfen,  dass  dieselben  oder  entsprechende  und  ähnliche  Verhältnisse 
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in  den  übrigen  Trilogien  wiederkehrten.  Yergleiclieu  wir  dann 
aber  die  vier  übrigen  erhaltenen  Dramen,  so  werden  unsere  aus 
der  Betrachtung  der  Oresteia  vorgefassten  Meinungen  sich  durchaus 
als  wahr  bestätigen,  und  wir  werden  vermöge  der  Theorie  der 
Kunstformen  erkennen,  dass  jene  Dramen  genau  die  Stellung  in 
den  Trilogien  hatten,  welche  man  aus  ganz  anderen  Kriterien  be- 
reits erschlossen  hat.  So  ist  es  denn  ein  Glück,  dass  wenigstens 
Eine  Trilogie  uns  vollständig  erhalten  ist.  Fehlte  diese,  so  würden 
wir  auch  nicht  die  compositionelle  Einheit  der  einzelnen  Dramen 
des  Aeschylus  erkennen  können;  denn  ein  jedes  derselben  ist  nicht 
vollkommen  in  sich  abgerundet,  und  es  fehlen  immer  Theile  oder 
es  finden  Verhältnisse  statt,  die  nicht  befriedigend  aus  dem  als 
oberste  Einheit  betrachteten  Einzeldrama  erklärt  werden  können. 
Da  aber  die  einzelnen  Gesänge  bei  Aeschylus  nicht  immer  voll- 
kommen in  sich  musikalisch  abgeschlossen  sind,  indem  einige  von 
ihnen  wegen  ihrer  Stellung  in  der  ganzen  Composition  mancherlei 
Eigenthümlichkeiten  haben ,  die  an  sich  nicht  vollkommen  erklärt 
werden  können,  so  müsste  in  dem  obigen  Falle  auch  eine  Lücke 
in  unserer  Erkenntniss  der  Liedercomposilion  stattfinden,  und  die 
Gompositionslehre  hätte  in  ihrem  fünften  Buche  Halt  machen 
müssen. 

2.     Diejenigen  Trilogien  des  Aeschylus,  von  denen  uns  Dramen 
überliefert  sind,  bestanden  aus  folgenden  Theilen: 

I.     Die  '  O  p  s  G  T  £  t.  a. 

1.  ArAMEMNßN. 

2.  XOH$OPOI. 

3.  EYMEMAE2. 

11.     Die  D  a  n  a  i  d  e  n  -  T  r  i  1  0  g  i  e. 

1.  IKETIAE2. 

2.  ALY'JTrrto',  (oder  QaXafxvjTcotot  V) 

3.  ©aXafJLTjTCoXot  (oder  Aavatöe^?) 

111.     Die  P  r  0  m  0  t  h  e  u  s  -  T  r  i  1  0  g  i  e. 

1.  UP0MHeEY2  AE2MßTH:2. 

2.  IIpOjJLTjtrS'Ji;    XUO[JI£VO^. 

3.  lIpo(j.T|w£'j^  ~jp96pG;. 
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IV.     Die  1'  e  r  s  e  r  -  T  r  i  1 0  ji  i  e. 

2.  I1EP2ÄI. 

3.  rXauxo?  IIoTvisu«;. 

V.     Die  l  li  e  b  a  i  s  c  h  e   T  r  i  1  o  g  i  e. 

1 .  Adiot;. 

2.  Ot5iTCou;. 

3.  ElITA  Eni  0HBÄ2. 

Durch  ein  günstiges  Geschick  sind  uns  also  ausser  der  Oresteia 
zwei  Anfang-sstückc  (die  Schulzflehenden  und  der  geCesselle  Prome- 
theus), ein  Millelslück  (die  Perser)  und  ein  Schlussstück  (die 
Sieben  gegen  Theben)  erhallen  worden,  so  dass  es  gelingt,  die  für 
die  einzelnen  Stücke  je  nach  ihrer  Stellung  aus  der  Oresteia  er- 
schlossenen Eigenthün[)lichkeiten  noch  an  je  einem  oder  iwei 
anderen  Dramen  zu  prüfen. 

3.  Obgleich  wir  im  Stande  sind,  die  musikalische  Einheit  der 
Trilogien  zur  vollkommensten  Evidenz  zu  bringen,  so  möchte  doch 
bei  manchem  ein  Zweifel  hiegegen  entstehen  durch  die  Erwägung 
des  in  manchen  Trilogien  oflensichtlich  geringen  Zusammenhanges 
der  Handlung.  Weshalb  sollten  die  drei  Stücke  der  Perser-Trilogie 
musikalisch  so  eng  zusammenhängen,  während  jedes  derselben  so 
selbständige  Ereignisse  schildert,  die  zu  so  verschiedenen  Zeiten 
und  an  so  verschiedenen  Orten  stattfinden,  und  in  denen  nicht 
einmal  die  handelnden  Personen  dieselben  sind?  Und  wie  konnte 
diese  enge  Verbindung  ermöglicht  werden,  ohne  dass  diese  Form 
der  Composilion  in  den  grössten  Widerspruch  mit  dem  Inhalte  des 
Werkes  träte?  Beide  Fragen  erledigen  sich  hier  wie  in  den 
anderen  Fällen  ganz  leicht.  Das  Einheitliche  im  Inhallc  der  Perser- 
Trilogie  besteht,  wie  man  bereits  erkannte,  in  der  Ausführung  des 
Gcdankons,  dass  der  Grieche  dem  Barbaren  überlegen  sei;  es 
waren  die  drei  Dramen  Darstellungen  nationaler  Siege.  Hier 
also  bildet  nicht  die  Handlung,  sondern  die  Idee  die  Einheil  der 
Trilogie.  Es  ist  der  Siegesjubel,  oder  auch  die  Kampfanslrengung, 
die  überall  hervorklingen,  und  warum  sollte  hier  nicht  eine  Ver- 
millelung  der  Melodien  slallfinden  können?  Man  könnte  sogar 
erwarten,  dass  ein  und  dasselbe  Hauplthema  in  allen  drei  Stücken 
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herrschte,  eine  Forderung,  die  nicht  von  der  Trilogie  aufgestellt 
wird,  wie  wir  sehen  werden.  Um  aher  durch  ein  analoges  Bei- 
spiel die  Sache  zu  erläutern,  so  könnte  man  sich  ganz  wohl 
eine  in  sich  einige  Trilogie,  ja  sogar  ein  einzelnes  Drama  denken, 
das  in  drei  verschiedenen  Abschnitten  z.  B.  eben  so  viele  ver- 
schiedene Siegesepochen  der  preussischen  Geschichte  darstellte.  In 
dem  erslen  Abschnitte  würden  wir  den  grossen  Kurfürsten  etwa  in 
der  Schlacht  bei  Fehrbellin  bewundern;  der  zweite  schilderte  eine 
Hauptthat  Friedrichs  des  Grossen;  der  dritte  entwürfe  uns  das 
Bild  eines  edlen  Königs,  der  sein  Volk  aus  den  drückenden  Fesseln 
der  Knechtschaft  erlöste  und  dem  zugleich  ganz  Europa  seine  Frei- 
heil verdankte.  In  diesen  Abschnitten  nun  sollte  nicht  dieselbe 
Melodie  durchklingen  können  oder  wenigstens  irgend  eine  passende 
und  genaue  Verbindung  der  musikalischen  Composition  herzustellen 
sein?     Sie  wäre  geradezu  noth wendig! 

Lassen  wir  uns  also  nicht  durch  Vorurtlieile  abziehen  und  be- 
ginnen wir  vielrnflir  die  Compositionen  selbst  zu  prüfen,  um  einzig 
von  den  Thatsachen  zu  lernen! 


§  45.    Die  Composition  der  Oresteia. 

1.  Wir  haben  §  43  bereits  das  erste  Drama  der  Oresteia  in 
seiner  rhythmisch -musikalischen  Organisation  kennen  gelernt.  Jetzt 
müssen  wir  sogleich  zu  dem  dritten  Stücke  der  Trilogie,  den 
EÜMENIDEN  übergehen,  vorläufig  aber -das  mittlere  Stück  über- 
schlagen, weil  es  nur  so  gelingt,  die  Verhältnisse  klar  zu  ent- 
wickeln. Auch  ist  die  Composition  des  Miltelstückes  in  der  Tliat 
gar  niclit  eher  zu  begreifen,  als  bis  die  der  beiden  äusseren  vor- 
liegt, während  hiernach  sich  alle  Rälhscl  in  überraschender  Weise 
lösen  und  bis  ins  Einzelne  hinein  die  schöne  Zweckdienlichkeil  er- 
kannt werden  kann,  nach  der  die  Partien  angelegt  und  ausge- 
führt sind. 

Nun   wird   mau   aber   nicht   verlangen,    dass  die  Composition 
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der  Eumeniden  und  der  Choephoron  mit  derselben  Ausrülirliclikeil 
enlwickell  werde,  als  die  des  Agamemnon.  In  einer  festen  und 
sicheren  Theorie  hat  jedes  ausführlich  erläuterte  Beispiel  den  Werth 
von  unzweifelhaft  bewiesenen  Lehrsätzen;  und  so  wird  es  genügen, 
wenn  ich  angebe,  dass  zur  Auffindung  der  Gliederung 
sämmtlicher  übrigen  Dramen  genau  dieselben  Kriterien 
ausreichen,  welche  wir  im  Agamemnon  erkannten.  Ich 
will  deshalb  dem  Leser  die  Freude  nicht  rauben,  durch  eigene  ge- 
naue Yergleichung  überall  jene  Principien  unbedingt  bewährt  zu 
finden,  den  schönen  Sinn  auch  der  kleinsten  Partien  aus  eigener 
Betrachtung  zu  erkennen,  und  somit  auf  naturgemässem  Wege  zur 
unerschütterlichen  Ueberzeugung  von  der  Wahrheit  unserer  Theorien 
zu  gelangen.  Und  jeder,  der  an  dem  Agamemnon  zu  lernen  ver- 
mochte, wird  diese  Ueberzeugung  gewinnen,  wie  denn  auch  der 
Stockblinde  die  hell  strahlende  Sonne  unmöglich  ignoriren  kann.  — 
Ich  werde  also  ganz  kurz  die  Hauptpunkte  besprechen,  ohne  die 
inductive  Beweisführung  noch  einmal  aufzunehmen. 

2.  Mitten  im  dochmischen  Tumulte  beginnt  der  musikalische 
Kern  der  Eumeniden?  Da  scheint  mit  einem  Male  Alles  auf  den 
Kopf  gestellt  zu  sein,  was  wir  aus  der  so  schönen  und  in  aller 
Beziehung  sinnreichen  Organisation  des  Agamemnon,  ja  was  wir 
früher  schon  über  das  Wesen  und  das  Ethos  der  einzelnen  Taktarien 
lernten.  Von  den  ruhigen,  mehr  declamatorischen  als  recilativen  Choreen 
mit  Einem  Sprunge  auf  das  äusserste  Extrem  einer  erregten,  sich 
überstürzenden,  fast  masslosen  Musik?  Wie  kann  eine  solche 
Partie  die  Composition  beginnen?  Wie  ist  da  eine  naturgemässe 
und  schöne;  Entwickclung  der  Musik  von  vornherein  auch  nur  zu 
erwarten?  Sprechen  wir  es  frei  aus,  wir  wissen  bereites,  dass  die 
Dochmien  sich  zu  nichts  eignen,  als  zur  Darstellung  der  Kata- 
strophe: —  in  der  That,  mit  dieser  Katastrophe,  ja  mit  der 
Hauptkatastrophe  beginnen  die  Eumeniden.  Denn  sie  be- 
steht aus  zwei  grossartig  entwickelten  Chorgesängen  (Ges.  I — II); 
während  der  fünfte  Gesang,  der  aus  denselben  Dochmien  bestehl, 
nur  Ein  Slrophenpaar  nebst  Nachsirophe  enthält.  Und  die  Haupt- 
katastrophe der  Handlung  liegt  ebenfalls  hier.  Apollo  hat  dem 
llüchtigen  Verbrecher  in  seinem  Heiligthume  Aufnahme  gewährt; 
Orestes  ist  also  der  Macht  der  Erinyen  entrückt,  in  den  Schulz 
der     olympischen    Götter    aufgenommen,     ein     Ereigniss,     durch 
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welches,  nach  dem  Urlheile  jener  ürgoüheilen,  die  ganze  moralische 
Weltgeslallung  aufgehoben  ist. 

Aber  nun  nehmen  wir  die  obige  Frage  wieder  auf.  Ihre  Be- 
antwortung ist  leicht.  In  dem  letzten  Drama  der  Trilogie 
mussle  die  Hauptkalastrophe  in  den  Anfang  gelegt 
werden,  weil  dieses  Drama  den  befriedigenden  Ab- 
schluss  des  Ganzen  bilden  und  folglich  gegen  den 
Schluss  hin  zu  immer  ruhigeren  Weisen  vordringen 
musste,  zu  musikalischen  Partien,  die  in  ihrem  ebnen 
Verlaufe  eine  Beschwichtigung  und  Ausgleichung  aller 
widerstreitenden  Gefühle  enthalten  mussten.  Ist  dieses 
nicht  e\ident?  Aber  es  wird  noch  evidenter,  sobald  wir  die  Glie- 
derung der  ganzen  Trilogie  erkannt  haben  werden. 

Aber  diese  Katastrophe  bricht  doch  auch  nicht  wie  ein  Donner- 
schlag herein.  Das  wäre  in  der  That  keine  Musik.  Wir  treffen 
am  Eingang  des  ganzen  Dramas  die  Erinyen  entschlafen;  und  nach 
und  nach  machen  sie  sich  erst  frei  aus  den  Banden  des  Schlafes. 
Was  die  >'olirungen  in  der  Handschrift  (xu^jaoc,  oyjjlo?,  [JLU7[jLb(; 
SiTcXou^  o^uc  besagen  wollen,  ist  leicht  einzusehen;  die  Ausrufe 
Xaßs,  Xaßs"  —  Xaßs',  Xaßs*  —  9?a^o-j  dann  lassen  schon  er- 
warten, dass  eine  heftige  Scene  lolgen  wird.  Und  der  erste 
Theil  der  Hauptkatastrojibe  ist  in  der  Thal  keine  wilde  und  un- 
geordnete Weise,  sondern  hat  die  schönste  und  reinste  Periodologie 
in  den  fast  nur  aus  unvermischten  Dochmieu  bestehenden  Strophen. 
Dagegen  ist  der  zweite  Theil  (Ges.  11)  eine  äusserst  tumultuarische 
Partie  ohne  Periodologie,  bestehend  aus  Dochmien,  Jamben, 
Päonen  u.  s.  w.  im  lebhaftesten  Wechsel.  Es  hat  also,  wie  nun 
leicht  zu  sehen  ist,  die  Hauptkalastrophe  in  den  Eumeniden  genau 
den  umgekehrten  Bau  und  Verlauf  als  die  im  Agamemnon.  Auch 
diese  Erscheinung  ist  im  höchsten  Grade  bemerkenswerth,  und 
wir  müssten  stutzig  werden,  wenn  sie  nicht  stattfände.  Die  Haupt- 
katastrophe des  Agamemnon  beginnt  mit  dem  wildesten  rhyth- 
mischen Tumulte  und  schliesst  wohlgeordnet  —  weil  sie  hinter 
dem  Mitlelsatz  steht,  gegen  den  sie  sich  scharf  abheben  muss;  die- 
jenige in  den  Eumeniden  konnte,  um  sich  auf  dieselbe  Art  scharf 
abzuheben,  nur  die  Organisation  haben,  welche  sie  hat,  denn  sie 
sieht  vor  dem  Mittelsatze. 

3.    Das  Hanptthema  der  Eumeniden  ist  die  springende 
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Irocliäische  Telrapodic,  gekuppelt  mit  einer  meist  repetirlon  Telr;i- 
podie , 

_wlL_l_v.lL.II_wl_^|_v^l_Ali 

oder 

J  jN  J  I  '  '^  I  I  II  li  I  I  j^  I  I  'M  i^r  II 

Kunstvoll  ist  dies  Thema  variiit  namentlich  in  seinem  Nachsat/.e; 
der  Vordersatz,  welcher  die  eigentliche  Idee  der  Musik  enthält,  ist 
öfter  innerhalb  der  Perioden  als  Vers  isolirt,  mehrmals  wiederholt 
und  von  der  äusserst  charakteristischen  Form 

Kj  ^  v^Il—I«^  w  v^I All 

oder 


n  ,M  I  I  n  j^  I  1 


4  4  4 

Die  Basis  bilden  gewöhnliche  lose  Tetrapodien, 

_^I_.^I_wI_aII, 

nebst  Hexapodicn.  Vergleichen  wir  das  Hauplthema  des  Agamem- 
non, so  ergibt  sich  ein  engqr  Zusammenhang  zwischen  ihnen. 
Beide  sind  nicht  nur  im  choreischen  Masse,  sondern  sie  enthalten 
die  charakteristische  Synkope  des  zweiten  Taktes.  Aber  das  Thema 
des  Agamemnon  ist  schwer  und  tief  melancholisch  durch  den 
gleichzeitigen  fallenden  Ausgang  und  die  Ausdehnung  zum  längsten 
Satze,  der  möglich  ist;  zugleich  bezeichnet  es  die  grössere  Er- 
regung durch  steigendes  Taktmass,  womit  es  beginnt.  In  den 
Eumeniden,  wo  die  sorgenvolle  Erwartung  der  Zukunft  Platz  ge- 
macht hat  einer  allgemeinen  Auflösung  und  Entwirrung  der  Ge- 
schicke, mussle  dagegen  die  llauptvveise  in  einem  leiciilercn  Rhyth- 
mus componirt  sein.  Und  das  angewandte  Thema,  zugleich  krallig 
und  doch  leicht  dahineilend,  muss  in  der  That  für  ausserordentlich 
passend  erachtet  werden.  Auch  hier  gehören  dem  Thema  die  Jier- 
vorragendsten  Strophen  und  Perioden,  ganz  vorzüglich  Gesang  III, 
a.  Per.  I  und  II;  ß,  Per.  III;  Ges.  IV,  a.  Wir  bitten  die  Darstel- 
lung eines  Theiles  unserer  Partie,  S.  245  sq.,  sorgfältig  zu  ver- 
gleichen. 

Als  Mittelsatz  der  Enmeniden  verräth  sich  so  unzweifel- 
haft die  Partie  Ges.  III — IV,  welche  wohl  die  beiden  Slandlieder 
sind,  während  als  Parodos  der  erste  Anfangsgesang  des  Stückes 
erscheint.  Sehr  beachtenswerlh  ist,  dass  dieser  Millelsatz  durch 
Anapästen  eingeleitet  und  so  besonders  hervorgehoben  ist. 
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4.  Der  fünfte  Chorgesang,  wiederum  in  Dochmien,  gibt  sich 
sogleich  als  Xaollkatastrophe  zu  erkennen.  Eine  Vorkatastrophe 
war  im  Schlussslücke  der  Trilogie  nicht  zu  erwarten,  weil  die 
Hauplkatastrophe,  wie  oben  bereits  bemerkt,  am  Anfange  liegen 
musste.  Diese  Nachkatastrophe  aber  musste  sich  durch  ihre 
schönere  Ordnung  und  ruhigere  Gliederung  von  der  Hauptkata- 
strophe wesentlich  unterscheiden,  und  Aeschylus  hat  seinen  Zweck, 
ohne  den  Hauplrhytlimus  zu  ändern,  wie  im  Agamemnon,  wo  statt 
der  Dochmien  Logaöden  und  Jonici  auftreten,  ganz  vorzüglich 
schön  zu  erreichen  verstanden.  Der  fünfte  Chorgesang,  wechselnd 
von  den  drei  Erinyen  vorgetragen,  ist  eine  der  schönsten  doch- 
misclien  Compositionen ,  die  überhaupt  vorhanden  sind.  Die  erste 
Strophe  ist  ein  wahres  Muster  für  die  sinnreiche  Combinirung  doch- 
mischer,  jambischer  und  bacchiischer  Reihen.  Präludienartig  be- 
ginnt ein  Ausruf  der  Entrüstung  und  eine  kleine  dochmische 
Periode;  es  folgt  eine  solche  aus  zwei  langen  jambischen  Versen 
(Hexapodienj;  nun  aber  kämpft  sich  das  Thema  zu  einer  grösseren 
Periode  durch.  Dann  werden  die  Jamben  und  Dochmien  ausge- 
söhnt, indem  sie  beide  zur  Bildung  einer  Periode  zusammentreten 
und  so  sich  gegenseitig  die  Hände  reichen.  Aber  es  war  erst  das 
eine  Moment  des  Dochmius,  der  steigende  '/g-Takt,  zu  selbständiger 
Geltung  gekommen;  als  eine  herrliche  Antithese  hierzu  kommt  nun 
in  der  Schlussperiode  das  andere,  und  zwar  das  Haupteleraent,  der 
Bacchius,  zu  alleiniger  Geltung.  So  ist  der  Dochmius  zerlegt  und 
m  schönster  Weise  durchvariirt  worden;  die  folgende  Strophe  also 
bringt  ihn  nun,  seitdem  die  beiden  Seiten  seines  Wesens  aufs  beste 
entwickelt  sind,  zur  schönsten  Geltung  als  Ganzes,  indem  er  drei 
tadellose  Perioden  bildet  in  der  schönsten  Gruppirung.  Die  erste 
derselben  nämlich  ist  rein  antithetisch;  die  zweite,  vermittelnd, 
palinodisch-mesodisch;  die  dritte  rein  palinodisch  und  durch  ein 
Vorspiel  als  die  hervorragendste  abgehoben.  Somit  ist  hier,  was 
die  Perioden  betrifft,  von  der  stärksten  Antithese  zur  schönsten, 
allseiligenden  Abschluss  gewähren  Synthese  fortgeschritten. 

5.  Betrachten  wir  den  sechsten  Chorgesang,  so  ist  er  zwar 
gleich  dem  letzten  im  Agamemnon  ein  Wechselgesang;  aber  rticht 
streitende  und  erbitterte  Parteien  wie  dort  Iragen  ihn  vor,  sondern 
vollkommen  ausgesöhnte,  die  hinfort  sich  gegenseitig  achten  und 
ehren    wollen.      Somit    wäre    der    Gesang,    seinem    Inhalte   nach, 
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bereits  ein  viel  besser  abschliessender,  als  der  im  Agamemnon.  Er 
ist  CS  aber  auch  in  seiner  musikalischen  Composition.  Mit  leichten 
Rhythmen  beginnend,  denjenigen,  welche  wir  als  Basis  des  Mitlel- 
satzes  bezeichnet  haben,  geht  er,  weit  entfernt  davon,  wie  jener 
in  die  lebhafleren  Logaöden  zurück zuvariiren,  vielmeiir  in  die  feier- 
lich gemessenen  Dactylen  über,  die  in  der  Ilauptperiode,  Str.  ß. 
Per.  11,  den  eigentlichen  Kern  bilden  und  in  der  letzten  Stroplu; 
noch  einmal  als  Vorspiel  erscheinen.  Und  doch  ist  dies  noch 
nicht  der  Schlussgcsang.  Der  siebente  Gesang  vielmehr,  zu  dem 
nun  die  schönste  Vorbereilung  dagewesen  ist,  ist  in  reinen,  feier- 
lich gehobenen  Dactylen  componirl,  die  als  das  ruhigste  Melrum 
einen  Schluss  des  GaiiztMi  bilden,  so  schön  er  nur  gedacht  werden 
kann.  Weich  ein  Unterschied  von  dem  Schlüsse  des  Agamemnon 
also,  wo  nichls  geschah,  als  dass  zum  Hauplthema  zurückgegangen 
wurde,  wodurch  höchstens  eine  genauere  Vermitlelung  der  Thcile 
zu  erreichen  war,  keineswegs  aber  ein  Finale  sich  als  eigne  imd 
selbständige  Partie  abhob! 

Hier  aber,  in  den  Eumeniden,  haben  wir  ein  vollkommen 
ausgebildetes  Finale  (Ges.  YIl),  das  noch  weil  ausgedehnter  er- 
scheint durch  die  Einleitung  desselben,  als  welche  durchaus 
der  sechste  Gesang  erscheint.  Und  auch  im  Miltelsalz,  Ges.  III  — 
IV,  spielen  die  Dactylen  bereits  eine  belrächtliche  Nebenrolle  und 
deuten  im  voraus  auf  den  zu  erwartenden  Abscbluss  des 
Ganzen  hin. 

6.  Vergleichen  wir  noch  einen  Punkt.  Hinter  der  Vorkala- 
slrophe  und  also  vor  der  iNachkalastrophe  bat  der  Agamemnon, 
nach  §  43,  17  u.  s.  w. ,  eine  Rückkehr  ins  Thema  der  Ouvertüre. 
In  jeder  Deziehung  das  Umgekehrte  finden  wir  in  den  Eumeniden, 
wie  eben  die  Oekonomie  des  Schlussdramas  durchaus  erheischte. 
Wir  sahen  nämlich  .soeben,  dass  in  seinem  Miltelsatze,  also  hinler 
der  Ilauptkatastroplie  und  vor  der  Nachkalastrophe,  eine  Vordeu- 
lung  auf  das  Finale  sich  befand,  die  Aescliylus  geschickt  anzu- 
bringen wusste,  ohne  ihr  eine  eigne  Partie  zu  widmen. 

7.  Demgemäss  hat,  wenn  wir  zusammenfassen,  der  Aga- 
memnon ein  Eingangsstück  (Ouvertüre),  welches  den  Eumeniden 
fehlt;  —  diese  dagegen  haben  ein  wirkliclies  Schlussslück  (Finale), 
welches  wir  bei  jenem  vermissen;  —  im  Agamemnon  ist  die 
llauptkatastrophe  gegen  das  Ende  hingerückl  und  sieht  hinler  dem 
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Millelsalze;  die  Eumeniden  dagegen  beginnen  mit  ihr;  —  jenes 
Drama  hat  eine  Yorkatastrophe,  dieses  eine  Nachkatastrophe;  — 
in  jenem  wird  in  einer  eignen  Fuge  auf  das  Thema  der  Ouver- 
türe zurückgegangen,  in  diesem  auf  das  Thema  des  Finale  vor- 
bereitet, 

8.  Wir  betrachten  nun  den  Bau  des  Mittelslückes  der  Trilogie, 
also  den  der  CHOEPHOREX  Hatte  das  erste  Stück  eine  herr- 
lich entwickelte  Ouvertüre  und  das  letzte  ein  eben  so  hervorragen- 
des Finale,  so  fehlen  diese  beiden  Partien  dem  mittleren  Stücke. 
Der  Leser,  w^elcher  die  musikalische  Einheit  der  Trilogie  zu  ahnen 
beginnt,  wird  den  Grund  sogleich  richtig  einsehen. 

Fassen  wir  nun  aber  die  auffälligste  Erscheinung  zuerst  ins 
Auge.  Im  sechsten  Chorgesange  erkennen  wir  sogleich  die  Haupt- 
katastrophe  der  Choephoren.  Denn  er  ist  in  den  grossarligslen 
dochmischen  Perioden  componirt.  Der  siebente  Chorgesang,  zwei 
kleine  anapästische  Systeme,  durch  Trimeler  getrennt,  und  in  Art 
von  lyrischen  Strophen,  sind  so  gut  wie  gar  kein  Abschluss,  son- 
dern eigentlich  nur  die  erste  Aufforderung  zum  Aufbruch,  der 
dann  bei  den  letzten  Anapästen  des  Dramas  erfolgt.  Folglich 
endet  das  Stück  mitten  im  musikalisch -rhythmischen  Tumulte, 
genau  seiner  sachlichen  Oekonomie  entsprechend.  Auch  hier  settt, 
wie  im  Agamemnon,  die  Hauplkatastrophe  scharf  und  unvermitlell 
gegen  die  vorhergegangene  Partie  ab,  entschieden  die  dafür  passende 
Form,  während  in  den  Eumeniden  dieser  Abbruch  natürlich  am 
Ende  der  das  Ganze  beginnenden  Hauptkatastrophe  stallfinden 
musste.  Wie  aber  dort  die  Dochmien  mit  der  schönsten  Wohl- 
ordnung beginnen  musslen,  da  sie  den  Anfang  des  Stückes  bildeten, 
so  durften  wir  umgekehrt  erwarten,  dass  sie  hier  mit  den  vollendet- 
sten Perioden  schlössen.  Und  das  thun  sie.  Das  Slrophenpaar 
des  sechsten  Gesanges  enthält  drei  Perioden  von  wenig  hervor- 
ragenden Formen,  von  denen  die  erste  ein  jambisches,  durch 
nichts  vermitteltes  N'achspiel  hat,  die  zweite  bacchiisch-päonisch 
und  ziemlich  uneben  ist,  die  drille  zwar  rein  dochmisch,  doch  von 
repelirl-palinodischem  und  folglich  sehr  eintönigem  Bau.  Dagegen 
besteht  nun  die  Epodos  aus  zwei  Perioden,  die  an  Grossarligkeit 
und  Schönheit  von  wenigen  anderen  der  gesammten  Literatur  er- 
reicht und  kaum  überhaupt  überlroffen  werden.  In  grosser  Hein- 
heil treten  hier  dochmische,  bacchiische,  päonische  und  choreische 
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Reihen  lU'beii  einander  auf,  die  letzteren  schliesslich  in  LogaOden 
übergehend ,  und  der  Hau  der  beiden  Perioden  ist  so  durchsichtig, 
so  efiectvoll  wie  irgend  möglich.  Sie  sind  die  Synthese  der  im 
Strophenpaare  zerstreut  und  wenig  vermittelt  auftretenden  ver- 
schiedenen Reihen,  wie  dieses  so  oll  in  triadischen  Perikopen  ge- 
schieht. Dann  konunen  noch,  nach  einer  längeren  durch  Trimeter 
erfüllten  Pause,  jene  oben  erwähnten  Anapästen,  die  hier  in  ähn- 
licher Weise  den  Abschluss  des  Dramas  vermitteln,  als  in  den 
Enmeniden  die  erwähnten  Ausrufe  den  Anfang  einleiten. 

Demgcmäss  hat  Aeschylus  es  verslanden,  in  grossarligsler 
Kunst  die  beiden  scheinbar  sich  widersprechenden  Zwecke  mit  ein- 
ander zu  vereinen,  nämlich  das  Drama  mitten  im  Tumulte  mu.sika- 
lisch  abzuschliessen  (nämlicli  durch  Dochmien)  und  dennoch  diese 
Schlusspartie  auf  das  Schönste  abzurunden  und  so  die  vollste  Be- 
friedigung mitten  in  der  Unruhe  zu  erreichen  (durch  den  Slroplien- 
bau  des  (iesanges). 

Fragten  wir  nun,  warum  die  Choephoren  mit  der  Hauptkata- 
strophe schliessen  niusslen,  so  ist  nichts  leichter,  als  die  befriedi- 
gende Antwort  hierauf  zu  finden.  Das  mittlere  Stück  der  Trilogie, 
das  den  durch  das  erste  Drama  geschürzten  Knoten  nur  gelöst 
hat,  um  ihn  noch  fester  zu  schürzen;  das,  mit  anderen  Worten, 
nicht  die  alten  Wunden  geheilt,  sondern  nur  durch  neuere  und 
grössere  verdeckt  hat:  dieses  Stück  konnte  unmöglich  anders,  als 
mit  der  Katastrophe  schliessen,  die  nun  nahe  an  die  Katastrophe 
des  Schlussstückes  gerückt  war,  d.  h.  desjenigen  Stückes,  das  die 
höchste  Cnruhe  im  Anfange  haben  musste,  um  frühzeitig  den  all- 
seitig beruhigenden  Abschluss  vorbereiten  zu  können. 

9.  Auch  die  Choephoren  haben  eine  Vorkatastrophe ,  wie 
der  Agamemnon,  keine  Nachkatastrophe,  wie  die  Eumeniden.  Die 
letztere  wäre  hier  als  eine  blosse  Abschwächung  erschienen,  was 
mit  den  Intentionen  nicht  stimmen  konnte.  Diese  Vorkatastrophe 
besteht  aus  dem  kleinen  dochmischen  zweiten  Gesänge,  und  steht 
nicht,  wie  im  Agamemnon,  hinler  dem  Mittelsatze,  sondern  vor 
demselben.  Auch  dieses  Verhältniss  ist  zweckentsprechend  für  das 
mittlere  Stück  der  Trilogie,  dessen  Miltelsatz,  aus  bald  zu  be- 
sprechenden Gründen  möglichst  in  das  Centrum  fallen  und  eine 
bedeutende  Ausdehnung  haben  musste.  Auf  diese  Art  entsteht 
eine    conceatrisclie  Anordnung,    genau    von    der  Art,    wie  sie  zu 
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erwarten  war,   mit  der  Hauptkat^islrophe   am   Ende,    so  dass  die 
Theiie  sind: 

k.  Ziemlich  bedeutende  Einleitung.     Ges.  I. 

B.  Kleine  Vorkalaslrophe.     Ges.  II. 

C.  Miltelsalz.     Ges.  HI.  IV.  V. 
^  D.  Hauptkataslrophe.     Ges.  VI. 

E.  Ein  ganz  kleines,  nur  halb  gesungenes  Sehlusslied.   Ges.  VII. 

10.  Betrachten  wir  die  EinleituDg  der  Clioeplioren,  also 
die  Parodos,  so  erkennen  wir  unschwer,  dass  sie  kein  irgend  her- 
vorragendes Musikstück,  keine  Ouvertüre  also  sei.  Denn  sie  be- 
steht vorwaltend  aus  choreischen  Hexapodien  und  Tetrapodien,  die 
sich  fast  genau  die  Wage  halten  (19  Tetrapodien  =  76  Takte, 
12  Hexapodien  =  72  Takte),  und  welche  grösstentheils  aus  pochen- 
den, also  den  am  wenigsten  significanlen  Reihen  bestehen,  während 
unter  den  significanten  Reihen  keine  einzelne  Form  in  den  Vorder- 
grund tritt,  indem  springende,  absetzende,  gedehnte  und  fallende 
Sätze  vorkommen.  So  ist  denn  leicht  erkennbar,  dass  diese 
Rhythmen  nichts  sind  als  die  Basis,  welche  die  Choephoren  mit 
dem  Agamemnon  und  den  Eumeniden  theilen.  Nur  in  der  schlies- 
senden  Epodos  macht  sich  ein  Hervortreten  des  Hauptlhemas  des 
Agamemnon  bemerkbar,  eine  schöne  Vermittelung  mit  diesem 
Stücke. 

11.  Wie  oben  schon  milgelheilt,  süid  der  dritte,  vierte  und 
fünfte  Gesang  der  Mittelsatz  der  Choephoren.  Wir  erkennen 
zugleich  in  den  unbeständigen  und  wechselnden  logaödischen  fünf 
Anfangsslrophen  des  dritten  Gesanges  die  Vermittelung  mit 
der  Vorkalaslrophe,  die  hier  von  so  stark  wechselnden  Formen 
ist,  als  im  Agamemnon  die  Vorkatastrophe  selbst.  Denn  in  jenem 
Drama  isl  noch  als  grosser  Hintergrund  der  ruhmreiche  Sieg  des 
Landesherrn,  und  folglich  ist  die  ganze  Hallung  und  so  auch  die 
Rhythmen,  eine  gemässigtere ,  zum  Theil  noch  die  Stimmung  eine 
feierlich  gehobene,  während  hier  sich  Frevel  auf  Frevel  häuft. 

Der  eigentliche  Mittelsatz  beginnt  mit  III,  c,.  Vergleicht 
man  die  folgenden  Strophen  und  die  Composition  des  Gesanges 
im  Ganzen,  so  erkennt  man  unschwer  als  Thema  die  Hexapodie 
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Die  Telrnpodion,  schon  der  Zalil  nach  unlerlc{»en,  verralhen  sich 
anf  den  erslon  Blick  als  Itlosse  Secundirung ;  auch  die  pochende 
Hexapodie,  in  Sir.  Z  lierrschond,  kann  nicht  das  Thema  sein,  zu- 
erst weil  sie  üherhaupl,  wie  oft  hemerkl,  nicht  significant  genug 
ist;  dann,  weil  sie  ehen  nur  in  dieser  Strophe  vorkoninil;  endlich, 
weil  sie  durch  Auflösungen,  die  immerfort  ihre  Plätze  wechseln 
(im  zweiten,  dritten  und  vierten  Takle),  durchaus  keinen  bestimmten 
Charakter  zeigt.  Dagegen  zeigt  Str.  tj  die  absetzende  und  zugleich 
fallende  Hexapodie  in  reinster  Form  als  Stamm,  und  die  beiden 
Tetiapodien  in  ihr  treten  nur  als  Basis  auf.  Wir  finden  also  in 
Str.  q  das  Thema  vorbereitet;  in  Str.  ^  eine  AuHösung  desselben 
als  Digression,  um  in  Str.  y)  das  Thema  nm  so  deutlicher  abzu- 
heben; in  Str.  ^  nun  trill  es  der  Hauptsache  nach  wieder  aul, 
aber  mit  lebhafterem  Ausgange,  um  zum  Schlüsse  des  Gesanges 
vorzubereiten,  der  in  den  lebhaftesten  Logaöden  componirt  ist, 
eine  Eiitwiekelung,  die  sehr  wohl  für  einen  Wechselgesang  jiassl 
und  übrigens  auch  nicht  gegen  die  Haupiregel  der  eigentlichen 
streng  chorischen  Liedercomposition  verstösst,  da  die  letzle  Periode, 
aus  Tetrapodien  bestehend,  sehr  gut  die  vorhergehende  Iripodische 
abschliesst.  Dieser  Schluss  des  ganzen  Gesanges  aber  war  für  die 
Oekonomie  des  Dramas  nolhwendig;  er  ist  gewählt,  um  das  fol- 
gende erste  Standlied  besser  abzuheben. 

Prüfen    wir    den    vierten    Chorgesang!      In    der    ersten    und 
zweiten  Strophe  scheint  sich  die  springende  Hexapodie 

_v^lL_l_^lL_l_wl_Ali 

als  Thema  anzukündigen;  denn  in  Str.  a  ist  sie  durch  den  Nachsalz 

0)1 Wl (ol (Oll .1 All 

und  in  Str.  ß  durch  den  Vordersatz 

L_lL_l_wl_wl_^lL_ll 

ganz  besonders  hervorgehoben.  Aber  diese  Annahme  ist  ganz 
falsch:  denn  so  oft  auch  noch  im  Gesänge  He.xapodien  vorkommen, 
so  sind  sie  doch  nicht  springend,  sondern  vielmehr  absetzend 
(6  mal  in  Str.  7).  Damit  wir  uns  aber  nicht  zu  dem  Glauben 
fortreissen  lassen,  es  sei  die  absetzende  Hexapodie, 
w:_  v>Il_  I_«^I_  wI_v^I_aII 
das  Thema,  so  verschwindet  auch  diese  wieder  in  Sir.  f>,  die  mit 


§  45.     Die  Composition  der  Oresteia.  517 

Ausnalune  einer  Trrpodie  als  Mittelspiel  ganz  aus  Telrapodien  be- 
steht. Und  im  fünflen  Chorgesange  hat  die  Tetrapodie  entscliieden 
das  üebergewicJjl ,  und  zwar  müsste  man  die  springende 

_  v^  I  L_  I  _  ^  1  _  A  ;i 
als  das  Thema  betrachten,  welches  nur  durch  pochende  Reihen 
etwas  abgeschwächt  wird,  während  die  Hexapodien  in  so  abweichen- 
den Formen  auRreten,  dass  es  unmöglich  gelingt,  eine  thematische 
Stammform  darunter  zu  entdecken.  Und  schon  im  vierten  Chor- 
gesange beginnen  die  springenden  Telrapodien  sicli  sehr  bemerkbar 
zu  machen,  namentlich  wenn  man  die  richtige  >iolirung  von  Str.  ß,  2 
ins  Auge  fasst,  welche  S.  268  a.  E.  steht. 

Was  ist  nun  das  Hanptthema  der  Choephoren?  Es  fehlt,  wie 
schon  die  oberllächlichste  Prüfung  zeigt.  Dagegen  tritt  in  ihnen 
zuerst  das  Thema  des  Agamemnon  in  den  Vordergrund 
(Ges.  III),  um  dann,  nachdem  ein  scharfer  Conlrasl  (die 
springende  Hexapodie)  vorhergegangen,  in  eine  dem  Thema 
der  Eumeniden  ähnlichere  Form  (die  absetzende  Hexapodie, 
Ges.  lY,  7)  überzugehen  und  endlich  dem  Thema  der 
Eumeniden  selbst  Platz  zu  machen. 

12.  Jetzt  endlich  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt,  die  Compo- 
sition der  Oresteia  als  eines  grossen  Ganzen  zu  überschauen. 
Während  wir  bitten,  zur  Erkenntniss  der  Organisation  im  Einzelnen 
die  vorhergehenden  Abschnitte  des  vorigen  und  dieses  Buches  zu 
Rathe  zu  ziehen,  geben  wir  hier  einen  Abriss  des  Gesammtgebäudes 
nebst  einigen  nachträglichen  zerstreuten  Anmerkungen. 

I.  Die  Ouvertüre  der  Oresteia  und  das  Finale  sind  im 
feierlichen  dactylischen  Takte  componirl;  die  erstere  steht  am  An- 
fange des  Agamemnon,  das  letzlere  am  Schlüsse  der  Eumeniden. 
Demnach  fehlt  dem  ersten  Stücke  der  Trilogie  ein  wohl  abge- 
hobener und  irgend  selbständiger  Schluss;  dem  letzten  Stücke  fehlt 
ein  wirkliches  Eingangsstück,    dem   mittleren   Stücke   fehlen  beide 

Partien. 

Anm.  Im  Agamemnon  ist  die  Ouvertüre  noch  beson- 
ders hervorgehoben  durch  eine  Rückkehr  in  das  Thema 
derselben;  ebenso  in  den  Eumeniden  das  Finale  durch 
eine  Vordeutung  auf  dasselbe.  In  den  Choephoren  aber 
fehlt  auch  die  geringste  Spur  von  Dactylen,  eine  Erschei- 
^       nuug    von  höchstem   Gewichte.     Kämen  dort    irgend  be- 
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merkbare    daclylisclie  Parlien  vor,    so  könnte  man  hier- 
durch   wirklich    irrig    werden    an    der    Organisation    des 
Ganzen. 
II.     Die  Basis  der  ganzen  Composition  sind   durch  alh;  drei 
Dramen  hindurch  choreische  Hexapodien   und  Tetrapodien  von  der 
wenig  hervorragenden  pochenden  Form. 

in.  Das  Haupllhema  des  Agamemnon  ist  die  sehr  signifl- 
cante  absetzende  und  zugleich  fallende  choreische  He.xapodie 

w  :  _  ^  I  L_  I  _  w  1  _  ^^  \\ l A II ; 

das  der  Eumeniden  die  springende  Telrapodie,  die  an  den  hervor- 
ragendsten Stellen  durch  eine  repetirte  Telrapodie  zu  einem  ge- 
kuppelten Verse  erweitert  ist: 

_  v^li I «^li II ^  \ ^I_^I_aII. 

Die  Choephoren,  das  mittlere  Stück,  haben  kein  selbständiges 
Haupllhema,  sondern  beginnen  mit  dem  des  Agamemnon, 

v-'i—v-'li—l—  wI_wIl_I_aII, 
leiten  vermöge  des  Salzes 

wi_wlL_l_.^i_^l_v>l_All 

ZU  dem  der  Eumeniden  über,  und  lassen  schliesslich  das  lelzlere 
in  den  Vordergrund  treten.  Bezeichnen  wir  die  Themata  mit  A 
und  C,  die  üeberleitung  mit  b,  so  ist  das  Verhällniss: 

Thema  des  ersten  Stückes:  A 

f  * 

Entwickelung  im  mittlem  Stücke:    l    b 

I  *^ 

Thema  des  dritten  Stückes:  C 

Hieraus  ist  leicht  zu  erkennen,  dass  das  mittlere  Stück  der 
Trilogie  dazu  diente,  die  Hauptweise  des  ersten  Stückes  mil  der 
des  zweiten  zu  vermitteln. 

IV.  Jedes  Drama  der  Oresteia  hat  seine  rhythmisch -musika- 
lische Hauplkataslrophe,  die  mil  der  Hauptkatastrophe  der 
Handlung  zusammenRilll.  In  dem  ersten  Slücke,  das  mit  einer 
grossen  Freudenbotschaft  beginnt,  lallt  dieselbe  erst  gegen  das 
Ende  liin,  wird  aber   iulelzt  durch  eine  Schlussparlie  von  bec^eu- 
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Icnder  Ausdehnung  verdeckt.  In  dem  zweiten  Stücke,  wo  die 
schärfsten  Conflicte  hervortreten,  fallt  sie  ganz  ans  Ende.  In  dem 
dritten  Stücke  dagegen,  das  mit  den  stärksten  Conflicten  beginnen 
muss,  kommt  sie  in  den  Anfang  zu  slehen,  damit  frühzeitig  der 
vollständig  befriedigende  Abschluss  vorbereitet  werden  könne.  Auch 
die  Hauptkatastrophen  haben  in  allen  drei  Dramen  dasselbe  Mass: 
sie  sind  in  Dochmien  componirt.  Auch  sind  sie  übereinstimmend 
mit  ihrer  >'atur  in  allen  drei  Dramen  scharf  abgesetzt,  und  zwar, 
wie  ihre  Stellung  forderte,  in  den  ersten  beiden  Stücken  an  ihrem 
Anfange,  in  den  Eutneniden  an  ihrem  Ausgange. 

V.  Ausserdem  hat  jedes  Drama  seine  INebenkalaslrophe. 
Im  Agamemnon  wie  in  den  Choephoren,  die  auf  immer  stärkere 
Conflicte  hindrängen,  erscheint  dieselbe  als  Vorkatastrophe,  so  das« 
die  stärkste  Katastrophe  zuletzt  steht.  In  den  Eumeniden  bildet 
jene  aber  eine  Nachkatastrophe,  weil  die  Conflicte  gegen  das  Ende 
des  Schlussdramas  hin  an  Heftigkeit  verlieren  müssen. 

Die  Nebenkatastrophe  des  Agamemnon  ist  in  wechselndem 
logaödischen  Masse,  da  die  vernichtende  Thal  nur  erst  geahnt 
wird;  in  den  andern  beiden  Dramen  ist  sie  dochmisch,  und  zwar 
in  den  Choephoren,  die  den  unruhigsten  Charakter  als  Mitlelstück 
haben  mussten,  in  ungeordneten  Reihen,  wogegen  in  den  Eumeni- 
den, welche  die  allgemeine  Aussöhnung  enthalten,  die  schönste 
Periodologie  Raum  gewinnt. 

13.  So  hätten  wir  bereits  die  Oresteia  als  eine  Composition 
der  höchsten  Vollendung  kennen  gelernt,  die  an  grossartiger  Wir- 
kung und  Sorgfalt  der  Ausarbeitung  bis  ins  Einzelne  hinein  gewiss 
von  keiner  modernen  Oper  übertrofTen,  vielleicht  nicht  zur  Hälfte 
erreicht  wird.  Wir  haben  in  keinem  einzelnen  Falle  unsere  Ideen 
hineingelegt,  sondern  in  grösster  Ruhe  die  Thalsachen,  wie  sie 
vorliegen,  aufgezeichnet,  mit  strenger  historischer  Treue.  Ich  kann 
mir  nicht  versagen,  an  dieser  Stelle  den  Wunsch  auszusprechen, 
dass  es  bald  gelingen  möge,  den  erkannten  Wahrheilen  Zutritt  zu 
den  weitesten  Kreisen  zu  verschafl'en.  Ja,  ich  spreche  die  feste 
Hofl'nung  aus,  dass  dann  auch  die  moderne  Composition  einen 
festen,  bisher  nicht  geahnten  Halt  gewinnen  wird  an  den  uner- 
reichten Muslern  des  Allerthums.  Und  wer  weiss,  in  welchem 
Grade  die  Resultate  noch  praktisch  zu  verwerlhen  sein  werden? 
Wenn   aber  dieses  allgemeine  Interesse   erst    erreicht  ist,   dann 
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wird  es  auch  möglich  sein ,  in  einer  ausführlichen  Separalschilde- 
rung  ein  genaueres  Bild  des  grossen  Werkes  zu  enlwerfen  —  was 
unterhieiben  muss,  so  lange  als  noch  zu  Wenige  in  den  Gegenstand 
eingedrungen  sind.  —  Wir  gehen  zur  Darstellung  der  Verhältnisse 
in  den  ilbrigen  Dramen  des  Aescliylus  über,  aus  denen  sich  zeigen 
muss,  was  in  der  Composilion  der  Oresteia  das  ihr  Eigentliümliche, 
was  dagegen  das  allgemein  Gültige  sei. 


§  46.    Die  losen  Tragödien  des  Aesdiylus. 

1.  Ein  grossarliger  anapäslischer  Eingang  cröflhet  die  Scliutz- 
flehenden  gleich  dem  Agamemnon,  während  er  im  mittleren  und 
letzten  Stücke  der  Oresteia  fehlt.  Auch  der  Prometheus  hat  einen 
solchen  Eingang  von  gerade  nicht  grosser  Ausdehnung,  der  aber 
durch  eine  bacchiische  Partie  besonders  hervorgehoben  wird.  Wir 
würden  hiernach  geneigt  sein,  einen  solchen  anapästischen  Eingang 
als  Kennzeichen  des  ersten  Stückes  einer  Trüogie  anzusprechen, 
zumal  auch  den  Sieben  gegen  Theben,  einem  letzten  Stücke,  der- 
selbe fehlte,  wenn  wir  nicht  eben  solchen  Eingang  bei  den  Persern, 
einem  mittleren  Stücke,  fänden.  Aber  auch  in  den  Choephoren 
beginnt  wenigstens  das  erste  Standlied  damit.  Somit  ist  anzu- 
nehmen, dass  alle  ersten  Stücke  (es  liegen  drei  Beispiele  vor) 
nothwendig  einen  solchen  Eingang  hatten,  während  in  den  mitt- 
leren Stücken  bald  die  eine,  bald  die  andere  Praxis  befolgt  wurde, 
die  Eingangsanapäslen  im  letzten  Stücke  der  Trilogie  dagegen 
immer  fehlten.  Dass  aber  das  Yerhällniss  in  den  Choephoren  und 
den  Persern  ein  verschiedenes  ist,  hängt  ohne  Zweifel  mit  der 
Selbständigkeit  der  Oekonomie  des  letzteren  Dramas  zusammen; 
und  so  wäre  es  auch  nicht  undenkbar,  dass  wenigstens  in  der 
Perserlrilogie  auch  das  letzte  Stück,  der  Glaucus  Potnieus,  so  ein- 
geleitet wäre.  Auf  diesen  halb  melischen  Partien  ruht  also  das  Ge- 
wicht der  Composilion  in  keinem  P'allo. 

2.  Die  Sclmtzflehendcu  haben  zunächst,  in  Ges.  I,  eine 
grossartig  entwickelte  Ouvertüre,  iii   der  die    dacljiische  Tripodie, 
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welche  sich  auf  das  deullichsle  von  den  übrigen  Melren  der  Tra- 
gödie abhebt,  das  eigentliche  Thema  bildet;  hierdurch  schon  geben 
sie  sich  als  erstes  Stück  der  Trilogie  zu  erkennen.  Auf  diese 
Ouvertüre  folgt  sogleich,  wie  es  die  Oekonomie  des  Stückes  er- 
heischte, die  Hauptkatastrophe,  Ges.  II  —  III;  dann  erst  kommt  der 
Miltelsatz,  Ges.  IV  —  V,  wovon  der  letzte  das  Hau|)tgewichl  hat 
(wie  schon  der  Inhalt  vermuliien  lässt).  Beide  enthalten  das 
Hauplthema  der  ganzen  Composilion  in  mehreren  schön  ent- 
wickelten Perioden,  nämlich  die  logaödische  Tetrapodie 

_>I-^^1lI_a![; 

der  Anfang  des  vierten  Gesanges  ist  der  Eingang  des  Ilaupttheiles. 
Es  folgt  die  kleine  dochmische  Nachkatasfrophe,  Ges.  VI.  Diese 
Stellung  der  Nebenkataslrophe,  welche  wir  sonst  nur  in  den  Eume- 
niden  vorfanden,  und  die  hier  wie  dort  von  der  Oekonomie  des 
Dramas  abhängt,  erweist  sich  so  als  nicht  in  noth wendiger  Be- 
ziehung stehend  zu  der  Stellung  des  Dramas  in  der  Trilogie. 

Eigenthümlich  und  auffällig  scheint  nun  zu  sein,  dass  hinler 
dieser  >'achkatastrophe  noch  drei  Gesänge  folgen,  als  hätten  wir 
das  letzte  Stück  einer  Trilogie  vor  uns,  in  welchem  die  Kata- 
strophe möglichst  vom  Ende  entfernt  liegen  muss.  Aber  näher 
betrachtet,  erweisen  die  Verhältnisse  sich  doch  als  von  ganz  anderer 
Art.  Der  siebente  Chorgesang,  durchgängig  aus  choreischen  Hexa- 
podien  und  Tetrapodien  bestehend,  zeigt  durch  die  nicht  im  ge- 
ringsten significante  Form  dieser  Sätze  (sie  sind  fast  durchgängig 
von  repetirtor  Gestalt),  dass  er,  ohne  irgend  eine  hervorragende 
Rolle  zu  spielen,  nur  eine  Art  Füllung  und  Anknüpfung  ist;  in 
der  That  sind  seine  Sätze  die  der  Basis  des  Hauplthemas.  Nun 
folgt  noch  als  zweite,  abgeschwächte  Nachkataslrophe  der  Wechsel- 
gesang VUI  in  sehr  bunten  logaödischen  Sätzen.  Der  Schluss- 
gesang aber,  IX,  ist  zwar  in  einem  gegen  die  übrigen  Rhythmen 
des  Stückes  sehr  hervorstechenden  Masse,  den  Jonici,  geschrieben 
und  würde  auch  dem  Inhalte  nach  sehr  gut  als  vollkommener  Ab- 
schluss  der  Composilion  erscheinen  können,  bildet  aber  dennoch 
aus  sehr  stark  wiegenden  Gründen  verschiedener  Art  kein  Finale. 
Denn  erstens  sind  die  Jonici,  hier  wie  gewöhnlich  mit  Dichoreen 
gemischt,  ein  zu  lebhaftes  und  durch  den  Taktwechsel  zu  un- 
ruhiges  Mass,    als  dass  sie   einen   vollkommen   bciriedigenden  Ab- 
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scliluss  bilden  könnten.  Sodann  war  das  Finale  als  sehr  wichtige 
Partie  der  Composition  durch  irgend  eine  Vordeulung  vorzubereiten, 
und  das  ist  hier  gänzlich  ver.>;äumt.  Endlich  müsste  das  Tlienui 
des  Finale  bis  an  den  Schluss  aushalten,  wie  wir  bei  den  Euine- 
niden  thalsächlich  fanden,  in  den  Sieben  gegen  Theben  noch  ein- 
mal beobachten  werden,  und  wie  aus  seinem  Zweck  und  seiner 
Naiur  ganz  von  selbst  hervorgeht.  Eben  dieselben  Jonici,  und 
dies  kann  hier  sofort  erwähnt  werden,  leiten  die  Perser  ein,  ein 
Drama,  welches  als  mittleres  Stück  keine  Ouvertüre  verwenden 
konnte.  In  der  Endslrophe  unserer  Composition  aber  kommt  nicht 
allein  die  Basis  derselben  wieder  zur  Gellung,  sondern  auch  das 
Hauptlhema  schimmert  noch  einmal  wieder  durch. 
Die  Organisation  der  Schutzflehenden  ist  folglich: 

I.  Ouvertüre,  dactylisch,  in  lebhaftere  logaödische  Weisen 
übergehend,  schliesslich  aber  doch  zu  dem  Hauptmasse  zurück- 
kehrend (Ges.  I). 

II.  Hauptkatastrophe,  dochmisch  (Ges.  II— III). 

III.  Mittels  atz,    mit    dem    wohl    entwickelten    logaödischen 
Hauptlhema  (Ges.  IV— V). 

IV.  Nachkatastrophe,  dochmisch  (Ges.  VI). 

V.  Schlusslheil,  worin  die  choreische  Basis  der  Compo- 
sition herrscht  (Ges.  VII),  in  die  aus  lebhaften  Logaöden  bestehende 
zweite  Nachkatastrophe  übergehl  (Ges.  VIII),  endlich  den  beweg« 
liehen  Jonici  Platz  macht,  welche  zum  Abschluss  drängen,  um 
dennoch  in  der  Schlussslrophe  der  Basis  das  ihr  gebührende  Ge- 
wicht wieder  zu  geben  (Ges.  IX).  Es  ist  also  auch  die  Anordnung 
des  Sclilusslheils  dem  im  Agamemnon  analog,  denn  auch  dort 
bricht  in  der  zweiten  Strophe  der  Exodos,  so  wie  in  den  Hefrains 
zu  den  anapästischen  Systemen  das  lebhafte  logaödische  Mass  als 
eine  Art  zweiter  Nebenkatastrophe  hervor;  nur  besteht  dort  der 
Schlusslheil  aus  nur  Einem  Gesänge,  wie  die  raschere  und  «-ncr- 
gischere  Handlung  des  Stückes  es  erforderte. 

3.  Die  Sieben  gegen  Theben  sind  als  Schlussstück  ihrer 
Trilogie  den  Eumcniden  ganz  analog  gebaut;  nur  trilt  auch  hier 
hervor,  was  der  aufmerksame  Leser  bereits  bei  der  Besprechung 
der  Schulzllehenden  gcfimden  haben  wird,  dass  nämlich  Acschylus 
weder  als  Dichter  noch  als  Componisl  nach  einer  Schablone  ge- 
arbeitet hal,  eben   so   wenig  im  Grossen   als   im   Einzelnen.     Was 
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das  Wichtigste  ist:  die  Hauptkalaslrophe,  dochmisclien  Masses  und 
von  schönster  Ausbildung,  beginnt  das  Stück  (Ges.  I — D).  Aber 
nun  folgt  niciit  sogleich  der  Millelsatz,  worin  das  llauptthema 
herrschte,  sondern  eine  blosse  Erholung  gleichsam  nach  jenem 
Tumulte,  worin  zwar  das  Hauplthema  (in  Str.  a)  präludirt  wird, 
bald  aber  in  lebhaftere  logaödische  Weisen  übergehl,  um  zur  Nach- 
katastrophe überzuleiten  (Ges.  111).  Die  Nachkatastrophe,  ebenfalls 
dochmisch,  umfasst  Gesang  IV — V.  Der  sechste  bis  achte  Gesang 
bilden  den  Mittelsatz;  der  letztere  hat  zwar  in  der  ersten  Strophe 
noch  das  volle  Hauptthema,  geht  dann  aber  in  ruhigere  Weisen 
über,  die  durch  einige  Contraste  noch  mehr  hervorgehoben  wer- 
den, um  zum  Finale  vorzubereiten. 

Das  Hauplthema  der  Sieben  gegen  Theben  ist  eine  vollkommen 
entwickelte  und  streng  gegliederte  Melodie,  welche  auf  vier  Tetra- 
podien, die  paarweise  zu  Versen  gekuppelt  sind,  vcrlheilt  ist.  Als 
Stammform  muss  angesehen  werden: 

w:_wll_l_wll_     ll_wl      l_      t_.^l_All 
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Sie  ist  nach  Umständen  variirt,  z.  B.  III,  a,  wo  auch  die  letzte 
Tetrapodie  springend  ist,  weil  noch  eine  fallende  Tetrapodie  als 
Nachspiel  das  Ganze  auf  das  beste  abschliesst.  Wir  Coden  diese 
Periode  viermal  wUkommen  entwickelt:  111,  a;  VI,  ß;  VII,  a; 
VIII,  a. 

Der  Schlussgesang  der  Sieben  gegen  Theben,  ein  Klagegesang, 
der  wechselnd  von  der  Antigone  und  der  Ismene  vorgetragen  wird, 
schliesst  das  ganze  Drama  vermöge  seines  Inhaltes  ausgezeichnet 
schön  ab.  Welch  ein  Unterschied  von  dem  Wechselgesange  am 
Ende  des  Agamemnon,  in  welchem  die  feindlichen  Parteien  den 
erbitterlsten  Wortkampf  führen  I  Auch  der  Schlussgesang  der 
Schutzflehenden,  in  welchem  noch  bange  ZukunfLsahnungen  durch- 
klingen, sticht  bedeutend  ab;  noch  stärker  ist  der  Unterscliied  der 
Schlussgesänge  in  den  beiden  überlieferten  Millelslücken.     Hier  da- 
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gegen,  nachdem  der  Bruderliass  durch  den  Tod  gesühnt  ist  und 
nach  VIII,  5 

TCETcauTat  8'  e'x'^o?,  sv  5s  yata 
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entrollt  sich  unseren  Augen  am  Schlüsse  das  schönste  Bild,  welches 
die  allgemeine  Aussöhnung  enthält  und  dem  Hasse  der  Brüder  die 
zärtliche  und  lief  religiöse  Liebe  der  Schwestern  entgegenstellt. 
Sonach  muss  dieser  Wechselgesang  seinem  Inhalte  nach  als  ein 
vollständig  befriedigender,  sich  auf  das  Schönste  abhebender  und 
bereits  durch  den  vorhergehenden  Gesang  gut  vorbereiteter  Schluss 
anerkannt  werden.  Er  ist  es  aber  auch  in  musikalischer  Hinsicht. 
Ein  ganz  herrliches  Strophenpaar,  dessen  Bau  darzustellen  wir 
leider  nicht  vormochten,  da  unser  Zweck  nur  die  Feststellung  der 
allgemeinen  Gesetzlichkeit  war,  wird  durch  eine  Vorstrophe  einge- 
leitet, wodurch  der  Gesang  natürlich  sich  besonders  deullich  abhebt, 
und  durch  eine  Nachstrophe  geschlossen,  was  ebenfalls  nur  bei 
sehr  hervorragenden  Gesängen  bei  Aeschylus  geschieht,  wie  schon 
eine  flüchtige  Vergleichung  zeigen  wird.  Schon  der  grossartige 
Bau  der  Strophe  und  ihrer  Epodos  lässt  den  Gesang  als  ein  wirk- 
liches Finale  erscheinen.  Dann  aber  ist  in  ihr  ein  Thema  ent- 
wickelt, welches  selbst  dem  Ilauptlhema  des  Stückes  die  Wage 
hält.  Auch  das  Thema  des  Finale  besteht  aus  vier  Sätzen,  jam- 
bischen |)Ochenden  Tetrapodien  freilich,  die  an  sich  wenig  hervor- 
ragen würden,  aber  durch  ihre  constanle  Verbindung  eben  zu  einer 
viergliedrigen  Periode,  in  der  jedes  Glied  einen  vollen  Einzelvers 
bildet,  als  ausserordentlich  hervorragend  notliwendig  betrachtet 
werden  niüssen.     Das  Thema  nämlich  ist: 
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Dreimal  tritt  es  vollkon)men  entwickelt  in  ihiniselben  Gesänge  aul 
und  herrscht  denigemäss  in  jeder  seiner  Strophen,  ein  Fall,  d«T 
in  derselben  Ausdehnung  in  der  ganzen  Literatur  nicht  wieder  vor- 
konunl.     Somit  können  wir  dieser  i'eriode  nicht  absprechen,   dass 
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sie  mindestens  eben  so  stark  hervorrage,  als  die  Themata  der 
übrigen  Ouvertüren  und  Finales,  die  wir  kennen  gelernt  haben. 
Und  wie  herrlich  wird  das  Thema  noch  durch  den  ganzen  Strophen- 
bau markirt!  In  der  Proodos  ist  ihm  ein  Vorspiel  gegeben,  wo- 
durch es  sich  scharf  abhebt,  dann  ist  es  im  Schlusssatze  etwas 
variirt.  Vollkommen  rein  und  unverfälscht  tritt  es  dann  in  der 
Strophe  und  der  Epodos  auf,  und  zwar  folgen  in  beiden  sogleich 
zwei  kleine  stichische  Perioden  aus  Dipodien,  welche  die  Haupt- 
masse ganz  vorzüglich  gut  abheben,  während  die  längeren  Hexa- 
podien,  aber  nur  zweimal  stehend,  die  Strophe  zugleich  voll  und 
gewichtig  abschliessen  und  dennoch  das  Hauplthema  als  eigentliche 
Masse  der  Strophe  erscheinen  lassen. 

Vergeblich  suchen  wir  nach  der  Vordeutung  auf  das  Finale. 
Doch  diese  ist  in  dem  analogen  Hauptthema  selbst  gegeben.  So 
finden  wir  auch  hier,  dass  Aeschylus  stets  die  Erfordernisse  einer 
Composilion  bis  ins  Einzelne  zu  erfüllen  weiss,  ohne  sich  im  Ge- 
ringsten an  todle  Formulare  zu  binden. 

4.  Da  die  Perser  eine  vollkommen  abgeschlossene  Handlung 
enthalten,  so  muss  auch  ihre  rhythmisch -musikalische  Composition 
sich  als  selbständiger  abgerundet  erweisen.  Trotzdem  aber  darf 
erwartet  werden,  dass  dieselbe  der  Stellung  des  Dramas  als 
zweites  Stück  der  Trilogie  angemessen  sei.  und  beide  Rücksichten 
hat  Aeschylus  wieder,  ohne  den  geringsten  inneren  Conflict,  voll- 
kommen zu  vereinen  gewusst,  so  widersprechend  und  entgegen- 
gesetzter Natur  sie  auch  zu  sein  scheinen. 

Das  Eingangslied  der  Perser  hat  nicht  nur  einen  sehr  be- 
merkenswerthen  Rhythmus,  die  Jonici,  welche  ein  eben  so  gutes 
Eingangsthema  bilden,  als  sie  zum  .Abschlüsse  sich  schlecht  eignen 
(vgl.  unter  Nr.  2),  sondern  auch,  dieser  Rhythm  bricht  unmittel- 
bar nach  der  Recitation  einer  längeren  anapäslischen  Partie  hervor, 
so  dass  schon  aus  diesen  beiden  gewichtigen  Momenten  sogleich 
die  Natur  des  Liedes  als  ordentliche  Ouvertüre  geschlossen  werden 
könnte.  Dazu  kommt  noch,  dass  im  vierten  Gesänge  auf  dieses 
Thema  zurückgekommen  wird.  Aber  betrachten  wir  das  Verhält- 
niss  genauer,  so  befestigt  sich  die  enigegengeselzle  Meinung  so- 
gleich. Der  vierte  Gesang  ist,  wie  seine  ausserordentlich  wechseln- 
den logaödischen  Sätze,  die  bei  weitem  die  unruhigste  Partie  des 
Dramas  bilden,   sogleich  verralhen,  die  Hauplkatastrophe  des- 
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selben.  Diejenigen  Jonici  also,  die  neben  Choriamben  (üe  rnarki- 
renden  Conlrasle  in  der  Katastrophe  bilden  und  in  einenn  kleinen 
Strophenpaare  (Ges.  Y)  noch  einen  Nachhall  dazu  abgeben,  sollten 
das  feierliche  Eingarigslied,  die  eigentliche  Ouvertüre  bilden  können? 
Das  ist  ganz  undenkbar.  Unser  Eingangslied  also,  weit  davon  ent- 
fernt, eine  Ouvertüre  zu  sein,  hat  nur  ein  lebhaftes  Mass  erhallen, 
weil  ein  solches  überhaupt  für  den  Anfang  passt  und  die  Rück- 
deutung im  vierten  Gesänge  beweist  vielmehr,  dass  ts  seine  nächste 
Beziehung  zum  Fortschritte  der  Handlung  hat.  Und  vergleichen 
wir  das  andere  mittlere  Stück,  die  Choephoren,  so  finden  wir 
auch  dort  den  Rhylhm  des  Anfangsliedes  ungemein  lebendig.  Denn 
obgleich  er  nur  in  jambischen  Takten  verfasst  ist,  so  sind  doch 
diese  Jamben  durch  zahlreiche  Auflösungen  ungemein  lebhaft,  und 
dieses  fallt  noch  mehr  durch  die  contrastirenden  Dehnungen  auf, 
so  dass  eine  Telrapodie  in  Str.  a  aus  lauter  synkopirten  Takten 
besteht. 

Der  zweite  Gesang  gibt  sich  durch  die  wechselnde  Ausdehnung 
seiner  Salze  sogleich  als  Vorkatastrophe  zu  erkennen.  Es  ist 
sehr  bemerkenswerth ,  dass  hier,  wie  in  allen  anderen  Fällen,  die 
Nebenkatastrophe  zu  gleicher  Zeit  eine  geringere  Ausdehnung  und 
grössere  rhythmische  Ruhe  hat,  als  die  Hauptkatasirophe.  Die 
letztere  ist  in  unserem  Drama  logaödisch. 

Ein  Hauplthema  der  Comj)Osition  ist  durchaus  nicht  zu  con- 
statiren.  Im  dritten  Chorgesange  freilich  bricht  sich  die  fallende 
logaödisclic  Telrapodie  von  der  Form 


Bahn,  ist  in  der  zweiten  und  dritten  Strophe  sehr  schön  ent- 
wickelt und  durch  die  erste  Strophe,  welche  von  pochenden  chorei- 
schen zu  fallenden  logaödischen  Sätzen  übergeht,  vorlrelflich  einge- 
leitet. Auch  kommt  die  Schlussslrophe  des  ganzen  Dramas  auf 
dieses  Thema  zurück,  so  dass  eine  Organisation  wie  im  Agamem- 
non zu  herrschen  scheint;  aber  es  ist  nur  eine  verlorene  Rück- 
deutung, keine  ordentliche  Entwickelung  des  Themas  durch  mehrere 
Stro|)hen. 

Dann  aber  ragt  der  sechste  Gesang  durcli  seine  daclylischen 
TcilrapodiiMi,  die  meist  durch  eine  Tripodie  oder  eine  zweite 
Telrapodie  zu  längt^ren  Versen  entwickelt  sind,    nundeslens   eben 
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SO  stark  hervor,  als  der  drille.  Somit  erkennen  wir,  dass  die 
Perser  zwei  Hauplthemala  haben  gleich  den  Choeplioren,  und 
wir  sind  zu  schliesseii  berechtigt,  dass  das  erste  dieser  Themata 
im  Phineus,  das  andere  im  Glaukos  Potnieus  herrschte. 

Der  Miltelsalz  des  Stückes  ist  also  durch  die  [Jauplkatastrophe 
in  zwei  Theile  gesondert,  und  diese  Sonderung  war  nothwendig, 
weil  die  beiden  zu  verwendenden  Themata  zu  verschiedenen  Cha- 
rakters waren.  Es  ist,  wie  öfter  bemerkt,  das  Wesen  der  musi- 
kalischen Katastrophe,  plötzlich  hereinzubrechen,  so  dass  durch  sie 
eine  Scheidung,  wie  die  hier  nothwendige,  sehr  leicht  erzielt  wer- 
den konnte.  Auch  dafür,  dass  das  erste  und  letzte  Stück  der 
Perser- Trilogie  so  abweichende  Themen  hallen,  vermögen  wir  den 
Grund  leicht  anzugeben.  Er  liegt  in  der  schon  bemerkten  Selbstän- 
digkeit der  einzelnen  Stücke  dieser  Trilogie. 

Endlich,  das  Schlusslied  des  Stückes  hebt  sich  durch  die 
sehr  lebhaften  Anapästen,  die  zu  zwei  ordentlichen  Strophen  for- 
mirt  sind,  sehr  bemerkenswerth  ab.  Aber  an  ein  Finale  ist  auch 
wiederum  nicht  zu  denken.  Denn  auch  diese  Anapästen  thun 
nichts,  als  dass  sie  zum  Aufbruche  mahnen  und  übrigens  sind  die 
letzten  beiden  Strophen  choreisch  und  der  Schluss  gehl,  wie  oben 
bereits  bemerkt,  in  das  erste  Thema  zurück. 

Die  Perser  zeigen  also  auch  durch  ihre  rhythmische  Compo- 
sition  auf  die  unzweideutigste  Weise,  dass  sie  das  mittlere  Stück 
ihrer  Trilogie  waren.  Die  drei  Hauptkriterien  sind:  1)  dass  die 
Ouvertüre  und  2)  dass  das  Finale  fehlt;  3)  dass  zwei  Haupl- 
themala einander  die  Wage  hallen.  Dass  die  rhythmische  Kala' 
Strophe  nicht  wie  in  den  Choeplioren  am  Ende  liegt,  daran  ist 
die  grössere  Selbständigkeit  des  Stückes  schuld. 

5.  Weslplial  ist  der  Ansicht,  dass  die  lyrischen  Partien  im 
Prometheus  spätere  Interpolationen  seien,  und  wie  gewöhnlich 
hat  auch  diese  Ansicht  ihre  möglichst  gedankenlosen  Nachbeter  ge- 
funden. Die  Westphal  leitenden  Kriterien  sind  so  gut  wie  keine. 
Warum  sollte  Aeschylus  immer  eine  bestimmte  Zahl  von  Chor- 
liedern angebracht  haben?  Wir  haben  gefunden,  dass  die  Gliede- 
rung des  musikalischen  Kerns  der  Tragödien  ganz  unabhängig  von 
einer  bestimmten  Anzahl  der  echten  Chorlioder  ist,  und  das  Ver- 
dienst, diese  aufzurechnen,  ist  so  gering  wie  denkbar.  Damit  ist 
aber  niclits  gesagt.     Und  liätte  der  grosse  Componist  und  Dichter 
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Aescliyliis  sich  von  irichcrliclicn  Zahlenspeciilalionon  loilcn  lassen 
wollen,  so  würde  man  wahrlich  schon  lange  hinter  seine  Compo- 
silionsarl  gekontinien  sein.  Aher  noch  einmal:  wer  Schabloncn- 
arbeil  bei  den  grossen  Classikern  zu  finden  denkt,  der  irrt  sich 
ganz  gewallig,  findet  aber  sehr  wohl  seine  Rechnung  bei  ein  par 
späteren  Alexandrinischen  Versmachern  (der  Name  „Dichter",  ein 
heiliger  und  verehrungswürdiger,  ist  auf  sie  nicht  anwendbar),  die 
ihre  Kunst  an  jenen  figurirten  Gedichten,  den  Bo{Jiot,  ÜTs'puYs; 
"EpoToc,  'ßdv  u.  s.  w.  versucht  haben.  Ich  weiss  von  einer  viele 
Jahre  forlgesetzten,  mit  grosser  Hingebung  gepflegten  Arbeil, 
welche  auf  das  traurige  Resultat  hinauslief,  die  einzelnen  Choreuten 
hatten  in  den  Chorgesängen  die  Silben  zugewogen  erhalten,  und 
die  entstehenden  gleichen  Summen  seien  das  „Mysterium"  der 
dramatischen  Poesie.  An  Metrum  und  Rhythmus  wurde  nicht  ge- 
dacht, noch  weniger  an  die  Möglichkeit  eines  solchen  Zuwägens 
und  daran,  dass  das  Publikum  nicht  mit  Rechentafeln  im  Theater 
erschien,  worauf  jeder  blitzschnell  die  Moren  nolirte,  die  Summen 
und  Differenzen  nahm  und  die  Schlussresullale  verglich,  sondern 
dass  es  leider  aus  fühlenden  und  denkenden,  ja  sogar  mit  Kunst- 
sinn begabten  Menschen  zu.sammengesetzl  war.  Man  muss  solche 
Yerirrungen,  die  wenig.stens  viele  Berührungspunkte  mit  jenen 
Theorien  von  der  nolhwendigen  Anzahl  der  Chorlieder  u.  dgl.  haben 
nur  beklagen. 

Wir  fanden,  dass  Aeschylu.s,  ungehindert  durch  irgend  welche 
Theorien  und  Speculalionen ,  welche  auf  die  für  Gefühl  und  VVohl- 
ordnung  berechnete  Art  der  Cömposilion  hätten  einwirken  sollen, 
die  letztere  in  freiester  Weise  geslallele  und  nur  gebunden  dm'ch 
die  allgemeinen  Normen  der  Schönlieil.  Trotzdem  fanden  wir  die 
sirengste  Einheit  in  der  Gliederung  der  ganzen  Oresteia,  und  es 
konnte  aus  der  Gestalt  der  einzelnen  noch  übrigen  Üramen  auch 
die  musikalische  Einheit  ihrer  Trilogien  erschlossen  werden.  Aber 
die  Perser -Trilogie,  welche  keine  einheilliche  Handlung  halle,  son- 
dern deren  Stücke  nur  durch  eine  gemeinsame  Idee  verkellet 
waren,  zeigte  auch  bereits,  ganz  wie  zu  erwarlen  war,  eine 
grös."<ere  musikalische  Selbstständigkeil  der  aus  ihr  erhaltenen  Tra- 
gödie. 

Ist  es  nun  aulfällig,  wenn  wir  auch  ein  Stück  unter  den 
Dramen  des  Aeschylus  linden,  welches  ohne  compusiliunelle  Einheil 
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ist,  das  also  in  holiem  Grade  sich  schon  der  Sophokleischen  Art 
annähert?  Warum  soll  und  inuss  ein  Dichter  Alles  was  er  schafft, 
in  demselben  Stile  verfassen?  Waren  etwa  die  Alten,  geistig  so 
arm,  dass  jeder,  einem  talentlosen  Handwerker  gleich,  immer  nur 
nach  Einem  Leisten  arbeitete?  Ein  Goethe  kann,  ohne  aus  seiner 
Individualität  herauszutreten,  neben  und  hinler  einander  Werke  der 
verschiedensten  Tendenzen  schreiben,  die  dennoch  alle  Meister- 
slücke in  ihrer  Art  sind.  Hätte  aber  ein  alter  Dichter  den  Faust 
geschrieben,  da  hätte  man  es  so  klar  wie  die  Sonne  gefunden, 
dass  der  prosaische  Götz  von  Berlichingen ,  oder  das  schöne  Epos 
„Hermann  und  Dorothea",  oder  gar  die  Romane  und  noch  mehr 
die  naturwissenschaftlichen  Abhandlungen  nicht  aus  seiner  Feder 
geflossen  sein  konnten.  Man  hätte  also  bald  von  untergeschobenen 
Werken  gesprochen,  bald  einen  Schiller  bei  Verfassung  dieser  und 
jener  Schrift,  aushelfen  lassen  u.  s.  w. ;  und  man  wäre  vollkommen 
sicher  geworden,  wenn  dieselbe  Idee  schon  einmal  in  dem  Schädel 
eines  armseligen  Scholiaslen  gespukt  halte.  Leider  gi'assirt  diese 
Sucht,  die  herrlichsten  Schöpfungen  des  Alterthums  in  grosser 
Ausdehnung  für  untergeschoben  zu  erklären,  noch  immer,  während 
man  gleichzeitig  keinen  Anstand  nimmt,  ein  109  ojjl  u.  dgl.  m.  ruhig 
in  den  Texten  forlzudrucken. 

Von  unserm  Standpunkte  aus  hätte  sich  nun  eher  der  Pro- 
metheus verwerfen  lassen,  denn  er  hat  in  der  That  keine 
compositionelle  Einheit.  Aber  wir  wollen  uns  den  G^uss 
dieser  herrlichen  Schöpfung  nicht  verkümmern,  und  jeder,  der 
auch  nur  den  Massstab  des  Stiles  anlegt,  wird  in  der  herrlichen 
und  grossartigen  Diction  sogleich  den  Altmeister  der  Tragödie  er- 
kennen, —  wenn  er  nicht  etwa  in  einigen  obza^  XsycfJLeva,  die 
diesem  Drama  so  wenig  als  den  übrigen  fehlen,  den  Gegenbeweis 
zu  finden  glaubt. 

Also  bereits  Aeschylus  hat  begonnen,  die  Stücke  der  Trilogie 
compositionell  zu  isoliren  und  gleichzeitig  die  Chorlieder  vollkommen 
frei  werden  zu  lassen  als  höchste  Einheit  der  musikalischen  Com- 
position.  Durch  diese  Thatsache  erscheint  er  uns  noch  grösser: 
er  hat  nicht  nur  jene  grossartige  Kunstform  der  musikalisch 
einigen  Trilogie  geschallen,  sondern  auch  die  neuere  Tragödie  ins 
Leben  gerufen. 
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Ueber  don  vierten  Gesang,  die  Monodie  der  lo,  will  ich  noch 
bemerken,  dass  sie  nur  dem  äusseren  Anscheine  nach  aus  einer 
Vorslrophc  und  einem  ordenllicht^n  Sirophenpaar  boslehl.  Trolz 
der  Wiederholung  des  Schemas  liegt  keine  echte  Strophe  vor,  die 
der  Periodologie  nicht  entbehren  könnte,  freilich  auch  kein  ein- 
zelner Absatz,  der  nach  S.  378  nicht  wiederholt  werden  könnte. 
Eine  Monodie  ist  nicht  an  jene  Regel  gebunden,  die  bei  den 
Wechselgesängen  ihre  volle  Anwendung  hat.  Dass  aber  kein  ein- 
zelner Absatz  vorliegt,  wird  in  unserer  Lehre  von  den  Monodien 
belegt  werden;  wir  haben  es  hier  vielmehr  mit  wirkliciien  Perioden 
zu  (hun,  die  aber  durcli  recilative  Verse  mannigfach  unterbrochen 
sind,  wesshalb  allerdings  im  grossen  Ganzen  die  Periodologie  zu 
leugnen  ist. 


§  47.    Allgemeiiie  Regeln  für  die  Gomposition 
der  Trilogien. 

1.  Ich  fasse  nun  die  in  den  vorigen  Paragraphen  zu  Tage 
geförderten  Ilauplresultate  zusammen,  deren  Werth  für  die  Praxis 
und  deren  Begründung  ebendaher  zu  entnehmen  ist,  aber  durch- 
aus eine  genaue  Vergleichung  der  Texte  erfordert. 

I.  Nur  das  erste  Stück  der  Trilogien  hat  eine  wirkliche 
Ouvertüre,  die  also  zugleich  die  Ouvertüre  der  ganzen  Trilogie  ist 
(Ag.,  Suppl.). 

II.  Das  letzte  Stück  der  Trilogie  enthält  das  Finale  derselben 
(Eum.,  Sept.);  die  übrigen  Stücke  sind  ohne  Finale. 

III.  Die  Ouvertüre  wie  das  Finale  scheinen  gewöhnlich  im 
dactylischen  Masse  componirt  worden  zu  sein,  da  dieser  Takt  als 
der  feierlichste  sich  am  besten  zum  Eingange  und  Abschlüsse  der 
Trilogie  eignete  (Ag.,  Suppl.,  Eum.);  doch  eignen  sich  auch 
(ihoreen  für  das  Finale  (Sept.),  schwerlich  aber  die  lebhafteren 
Takte.  Ouvertüre  und  Finale  der  Gomposition  hatten  dasselbe 
Taktmass  (Ag.;  —  Eum.).  Auf  jene  muss  im  Verlauf  des  Stückes 
zurückgedeulet,  auf  dieses  vorbereitet  werden. 
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IV.  Die  ersten  wie  die  drillen  Stücke  der  Trilogien  Iiatlen 
ein  einziges  Ilaupltheina  (Ag.,  Eum.,  Suppl,  Sept.). 

V.  Das  mittlere  Stück  der  Trilogien  halle  zwei  Hauplthemata, 
von  denen  das  eine,  zuerst  angewandt,  dem  des  ersten,  das  andere, 
darauf  folgende,  dem  des  letzten  Stückes  der  Trilogie  gleichkam 
(Cho. ,  Pers.). 

VI.  Die  Ilauptkatastrophe  steht  im  ersten  Stück  der  Trilogie 
weder  am  Anfange  noch  am  Ende  (Ag.,  Suppl.);  im  mittleren  Stücke 
steht  sie  ganz  am  Schluss,  wenn  der  sachliche  Zusammenhang  der 
Trilogie  ein  enger  ist  (Cho.),  dagegen  in  der  Nähe  der  Mitte,  wenn 
die  einzelnen  Dramen  derselben  selbständigen  Inhalt  haben  (Pers.). 
Im  dritten  Stücke  der  Trilogie  liegt  sie  ganz  am  Anfange  (Eum., 
Sept.). 

Vn.  Die  Ilauptkalastrophe  wie  die  Nebenkatastrophe  waren 
in  den  unruhigsten  Rhythmen  componirt,  jedoch  so,  dass  die  der 
(immer  au.sgedehnteren)  Hauptkatastrophe  die  unruhigsten  waren, 
entweder  durch  das  Taktmass,  oder  den  Bau  der  Sätze,  resp. 
Perioden.  (Auch  in  den  Choephoren  kann  man  in  der  Neben- 
katastrophe stichische  Perioden  annehmen.)  Für  die  Hauplkata- 
strophe  wurden  gewöhnliche  Dochmien  (Ag.,  Cho.,  Eum.,  Suppl., 
Sept),  selten  Logaöden  von  wechselnden  Sätzen  (Pers.)  gewählt. 
Im  letzleren  Falle  konnte  die  Nebenstrophe  aus  unruhigen  Choreen 
gebildet  sein  (die  nächste  Stufe  unter  jenem  Masse,  Pers.);  sonst 
wurde  sie  ebenfalls  aus  Dochmien  (Cho.,  Eum.,  Suppl.,  Sept.) 
oder  aus  Logaöden  unruhigen  Baues  oder  mit  starken  Contrasten 
gebildet  (Ag.). 

2.     Schliesslich   mögen  noch  in  grösster  Kürze  die  Kriterien 
zusammengestellt  werden,    welche    an  jedem  einzelnen   Stücke  er- 
kennen lassen,  welche  Stellung  es  in  der  Trilogie  einnahm. 
I.     Kennzeichen  für  die  Anfangsstücke: 

Einleitende  Anapästen  am  Eingange. 

Ouvertüre  vorhanden.  Finale  fehlend. 

Ein  einziges  Hauptthema. 

Hauptkatastrophe  inmitten  der  Composition. 
II.     Kennzeichen  für  die  Mittelstücke: 

Einleitende  Anapästen  am  Eingänge   oder  mindesten.-?   vor 
dem  ersten  Standliede. 

Weder  Ouvertüre  noch  Finale  vorhanden. 
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Zwei  Haiipllhemata. 

Ilauptkalaslropho  am  Ende  der  Composition  oder  in  ihrer 
Mille. 
III.     Kennzeichen  für  die  Schlussslöcke : 
Keine  einleitenden  Anapästen. 
Keine  Ouvertüre,  dagegen  Finale. 
Ein  einziges  Ilauptlhema. 
Hauptkatastrophe  gleich  am  Anfange  des  Stückes. 

Alle  aufgeführten  Thatsachen,  bis  in  die  Einzelheiten  hinein, 
geschöpft  nicht  aus  vorgefassten  Meinungen,  sondern  einfach  den 
überlieferten  Meisterwerken  entnommen,  lassen  aus  dem  Grunde 
keinen  Zweifel  daran  aufkommen,  dass  d^r  Dichter  mit  vollem  Be- 
wu.sslsein  sie  geschaffen  habe,  weil  sie  nicht  nur  ausgezeichnet  mit 
der  Oekonomie  der  Dramen  harmoniren,  sondern  aucli  das  Takt- 
mass  der  einzelnen  Partien,  der  Bau  der  Sätze,  Verse,  Perioden, 
Strophen  und  ganzen  Gesänge  durchaus  im  vollsten  Einklänge  mit 
dem  Inhalte  des  Textes  ist  und  völlig  dieselben  Kriterien  überall 
sicher  leiten. 


Die  lyrischen  Partien 

in  den  Tragödien  des  Sophokles, 

rhvtlmiisch  geordnet. 


Schmidt,  Compositionslebre. 


II  Aj.  I.  (172  —  200). 


Ajax. 
I. 

Die  Parodos,  V.  172  —  200. 

".        ^H  ^a  CS  TaupoTcoXa  Aib?  "Aprefiit?  — 
o  jJLsyaXa  cpatti;,  o 
[xarep  atox^va?  £[j.a(; 

"ßp(jia<j£  Tzavhoifio-oi;  i%i  ßoui;  dyeXataf, 
5  7]  7C0U  Twoc  vt'xai;  axapTcorov  X'^P'-'^» 
T]  ^a  >tXuTc5v  evapov  ^s\)a9-da  ,  a5wpoL(; 
eiT   £Xa9aßoXtaic  ,• 

"H  x^^^^o^w?*^  <^°^'  ''^'''^'  'EvuaXtoc 
(j.O[j.<pav  s'xov  ^\}vo\)  hogoQ  evvux''oLC 
10  [Jiaxaval^  euaaxo  Xoißavj 

a.         OuTCOTS  yap  9psvd^sv  i-K   dptöTepa, 
Tcal  TsXapiMvoc,  £ßa(; 

TOGCJOV,    £V    TCOL[XVaiC   7CLTVOV 

"Hxot.  ydp  av  'ä'st«  vcco^'  dXX'  aTC&puxot 
5  xat  Z£uc  xaxav  xat  *otßo<;  'ApY£Uf>v  cfxxxiv. 
el  8'  uTOßaXXo'iJievot,  xXetctouöi  jjlu'^ou^ 
o[  (JLsydXoi.  ßaöt,XT|(;, 

''H  TÖcc  dawTou  2?(.au9i,8av  YEvsa?, 
{jiT)  [xif]  p.'  ava^  fiä"'  <t>5'  £901X01.?  yXiaiaic. 
10  o(j.(JL    l'xov  xaxdv  9dTtv  apYj* 

ir..        'AXX'  ava  £^  ISpdvov  ctcou  (j-axpa^ov 

cnrjpi'^et  Tcoti  Ta5'  dyovtw  oxo^? 

axav  oüpavtav  9X^^07. 

'Ex'^pwv  5'  ußp(,(;  o5'  dTdpßif)^    opfia.x   £v  fiuavejxoi?  ßdocjat^ 
5.  xa'yxo^?o'''f"v  yXwaaai?  ßapudXyifjT ,  £{i.ol  S'axoi;  saraxfiv. 

Sir.  a,  8.  aoi  st.  tj.     Reiske. 
Ep.  ].  (xaxpafov  st.  (taxpa^ovi.     Neue. 
4.  aTapßif]^'  .St.  aTdpßtjTa.     Glcdilsch. 
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Aj.  II.  (221  —  232  II  245  — 25G). 


n. 

Kommos  des  Chores  allein, 
V.  221  —  232  11245-256. 

a.yys,\ioLv,  axXaxov  c\)hl  9£uxTav, 

Twv  {xeyaXov  Aavawv  utco  xXfj^OfJievav , 

rav  6  \t.iya.c,  [vj'^oc,  as'^st. 
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^aveirai,  TcapaTüXirjxTO  )(_6pi  GuyKaraxTa? 
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"ßpa  Tiv   ^'Stt)  xapa  xaXufjifxaat 
xpu4'a(X£vov  7co5oiv  xXotüocv  dpea^at, 

"H  'ä^obv  elpstji'at;  ?uyov  s^opisvov 
TüovTOTcopM  vat  (Jis'ä^elvat.. 

ToLa(;  spsaöouGtv  dcxsi^ai;  Sixparsl?  'AxpetSat 
xa^  YjfjLwv  TCe96ßY]^at.  Xt^oXsuGxov  "ApYj 
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Dindorf. 
Triklinios. 
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Aj.  III.  (348  -  427). 

m. 

Zweiter  Koramos,  V.  348—427. 

Ä.    '16, 

(ptXot  vaußarat,  ixoroi  sjiov  91X0V, 
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a.  a. 


Str.  a. 


: w     1 

_,    wll^^_    V. 

1  —AU 

•    ^w    ^-^-^    w   1 

_  w  II w 

I-aD      " 

:  —  v>   1 w 

l_    wl_    W,ll_ 

^l_  w  l_ 

^^  ^  l_  >^ 

1   i-    1  _  aU 

trim. 

trim. 

1. 

U.  chor. 

Md'o7 

log.  4=^-, 

VI  Aj.  III.  (348  —  427). 

o.  ß'.  Ä.    'Opai;  Tov  Srpaauv,  tov  fuxapSiov 

Tov  £v  hoLioiQ  arpeGTOv  [jiax,a(.(;, 
^v  d96ßot(;  [xe  ^7]pGt  rfetvöv  x^'p^^^» 
oifJLOt  ysXoTOi;,  olov  ußptc^rjv  apa. 
ö  T.     jjfif^,  5sC7coT   Al'ai;,  Xtaco(jia'!  a,  au5a  xaSe. 
Ä.     Oux  ^XTCx;  avpoppov  iya&\kii  TcoSa; 

T.     o  7rpb<;  ^ewv  uTcetxe  xai  9p6vir]aov  eu. 
Ä.    'O  SucfjLopoc,  öi;  x^P^  P-^"^ 
10  {JLS^xa  Tou^  dXaaTopai;,  sv  5'  sXtxsGct. 

ßou<Jt  xai  xXvnrol«;  tcscjov  a^TcoXiot^ 
spejjLvov  a(.[x   sSsuaa.  ' 
X.     Tt  S-^T   av  dcXyciif)?  ^tc   ^^eipYaafxs'voK;,- 
ou  ydp  Ye'votT    av  rau*^'  otcw«;  ou^  oS'  sxs'-"^' 

^A',  Ä.     'Im  Tcctv'^'   opöv,  dn;dvTOV  dsi 

xaxMv  opyavov,  -sxfov  Aapn'ou, 
xaxo7Ci.vsöTaT6v  x   oiXri\i.a.  cxparou, 
Tj  7C0U  TioXuv  ^sXo^'  {»9    'yi5ovri(;  ayet,?. 
5  X.     luv  TW  ^sü  Tcac  xai  yeXa  xoSupsTat. 

Ä.    ■"ISotfjLi  viv,  xatTusp  o5'  dxü(JievO(;. 

l(i)    [JLOl    (JlOl. 

X.     (jnf)5ev  jJisY  sI'tct)^-  oux  OP'?'^  '•'^'  ®^  xaxou; 
Ä.    'O  Z£Ü,  Trpoyovov  TTpoTcdrop, 
10  Ki^  av  TOV  aifxuXwTaTov,  ^x-^P^''  aXrjiJLa, 

Toui;  TS  Staodpxa«;  oXs'aaa?  ßaai,X'r)(;, 
TÄO(;  ^dvo(.(Ji(.  xauT6(;. 
T.     oTav  xaTsuxY)  Tau^,  ofxou  xdpioi  ^aveiv 
euxou"  TL  ydcp  Sei  ^-^v  (le  aou  Te'^irv/jXOTO^j 


Sir.  ß,  6.  oux  hititcr  ^xto?  getilgt.    Neue. 


Aj.  III.  (348  -  427). 


vn 


Str.  ß'. 


I-  Aj.    ^  : ^    I  _,  w  I! ^  I  _  A  li 

v^  : w    i  _,  ^  il ^1 A  !i 

^  i  v^^  _  wl  _  w  il v.l_  aD 

trim. 
T.   trim. 

II.  Aj.     >:_  ..  Ii_|_^.>i_  >l_  ^  I_  aI 

T 

T.  trim. 

m.  Aj.     >  :  -^  V.  I  ^  w  I  _  A  li 

>  :        .  .  I        .  .  I  _  .  .  .  I  _  .  .  .  1    I 


Chor.  trim. 
trim. 


-^1 


A 

_  A 


10 


U.  log. 


VIII  Aj.  III.  (348—427). 

cpsßo^  «C  9aevv6raTrov,  o^  s[JLOt, 
sXsa^'  sXsa^^  /*'  oixiqTopa, 
5  "EXsGj^e  jx*  ouxs  yap  ö-swv  ^evo?  ou^  «[xsptov 

sV  a^to?  ßXs7C£(,v  XIV    fi?  6vY]atv  av^pc67C«v.    . 

'AXXa  (x'  a  Atb(; 
dXxtjxa  ^eoc 
oXe^ptov  atx^^sL 

10  7C01    Tt^    OUV    9UY"]f]' 

TZOl    JXOXOV    |JLSVW; 

El  To  [xev  9'iJtvet,  91X01,  86(j,ou 
xXe'oc,  {Jiopa(.<;  8'  a^pai.^  Tcpoaxet'fjis^a, 
7ca(;  axpaTo^  StTcaXTo?  av  (as 

15  X^"-?^    90V£U0t.. 

T.     ü  SuCTocXaiva,  ToiaS'  av5pa  x,p'»i<5tfjL0v 
9wvetv,  ä  Trpoa^sv  outo<;  oux  stXtj  tot   av. 

d.  y'.  Ä.     'Io 

Tcopol  aXtppo'ä'ot 

TCotpaXa  X    avxpa  xat  v£/«0(;  ^Tcaxnov, 

,  TCOXUV   TCOXUV   |J.£    rfapov   TS    St) 

5  KaTst'xex'  a(JL9t  Tpot«v  xpovov  aXX'  oux  Irt  {jl',  oux 

ST    a[X7ivoa(;  s'xovTa.  toüto  ti?  9povöv  saTO. 

'ß  2xa(j.dv5p(,oc 
7stT0V£{;  §00.1, 
£U9pov£^  'ApYstoi,«;, 
10  oux  sV  av8pa  [jltj 

t6v5'  iSi^t',  £TO(; 

'E^sps'o  (Jisy',  olov  ouTtva 
Tpota  S^px'^''^  X^°''°?  (jloXovt'  octco 
""EXXdSo?"  Tot  vüv  8'  ocTtpioi; 
15  oSs  7üp6xst.(j.at.. 

X.     ouTOt  c    aTcstpysiv,  ou8'  otco?  s'o  Xs'ys'.v 
s'xo,  xaxoi?  TOiolaSs  autx^iTiTwxoTa. 

Str.  Y,  12 — 13.    Das  liaiidschrirtliche  TOiaS'  o|XOu  izika^  hinter 
9^X01  ist  ganz  sinnlos ;  was  man  darür  vorgeschlagen,  i.  13.  Dinilorfs 


Aj.  III.  (3-iS— 4-27). 


IX 


Aj. 


w  :    Lj  w    i_  w 


Str.  f. 


.    _    w  l_  All 

—    ^      l_  A   ! 


^  :  _  w    l_  w  1     L_    II- 

-W      V> 

i—  1-^ 

^  :  _  w    1  _  ^..  1  _  ..  !l 

-      ^ 

i_  w  1  1 

_   w     1  _    ^   1   _  A  li 

_   ^    1  _   w  1   _  A  11 

^:v^wwl_>l  AJI 

_   ^    i  _   ^  1   _  A  11 
^     1  w   1    A^ 

_      ^1 

_^  1 

_  All 
_   w  l_ 

■^      1  v-»    1   v^    1 

i_  1 

_  All 

^V.i_V.]] 

i_  A  ii 
i-^D 


T.  (Ch.)  trim. 
trim. 


I.  n.  gemischt. 


m. 


4 


IV. 


2  =  i-z. 


10 


10 


Tiai^  6'  ojJLoO  TCSAS!.  stellt  den  Sinn  eben  so  wenig  her.  Ich  halte 
xol;  fijr  eingedrungen,  seit  TcsXa?  für  xXso?  verschrieben  war; 
das  8  gehört  noch  zu  cjjlou,  so  dass  wir  86{jloi)  erhalten  und 
schreiben:  56[j.ou  xX£0(;. 

Auf  den  ersten  Blick  wird  man  erkennen,  wie  nun  Sinn  und 
Metrum  hergestellt  seien.  Gstr.  y,  13  war  airpaTOu  vor  Sspx^ 
zu  tilgen;  ib.  14  'EXXa5oc  nach  Gleditsch,  der  mannigfach  anders 
gestaltet,  aber  weder  Sinn  in  den  Te.xt  bringt,  noch  ein  erträgliches 
Metrum  herstellL 


X  Aj.  IV.  (596  —  645). 

IV. 

Erstes  Stasimon,  V.  596  —  645. 

a.  a',  'O    xXswa   2aXa{x^<;,    au    (i.ev    >tou    vateti;    dXiTrXaxToc 

su5at/M6)v  iräöw  z&gi^^ayxoQ  a.d' 
'E70  8'  6  xXctfjiov  TZ(xk(x.io<;  a.<^'  ou  xpo'^o? 
'I6a5(,  (JLi,avwv  x£t|jLt5vt.  xoijt  xe  (j^yjvuv 
dvrjpt'i'ixo?  aisv  suvw^aat 
5  IIov«  Tpux,6[i.£V0(;, 

xaxdv  eXtcl'S'  sxwv 

"Et!,  [LS  tcot'  dvu(J£t.v  Tov  dTc6Tpo;rov  dt5"if)Xov  "AtSav. 

a.  a'.  Kai  (jLOt  5ua^£pa7r£UTO(;  Al«(;  ^uvectiv  £9£8po<;,  opioi  ^ot, 

'^£L'a  (xavta  SiivauXo(;' 

xpaToOvT   £v  "Ap£f  vuv  5'  au  9p£v6(;  otoßoT:a(; 
91X01.?  [Xfi'Ya  Tcs'v'ä^oc  £upir]Tai,. 
5  Td  irpiv  8'  s'pya  x^po*^^ 

{XE^iaTOK;  dpsira? 

"A9(,Xa  Tcap'  d9iXot(;  etceö'  £TC£<y£  fjifiX^otc  'ArpfitSat«;. 


Str.  OL,  3.  L.:  'ISat'a  [Atfjivov  X£(,|jic)vta  Tco^at  [xr,Xov.  Icli 
liabe  mich  an  Schneidewin  gehalten.  Ilennann's  Aenderung  'ISata 
[jl{[jivo  Xeifxovt.'  aTrowa,  (jlyjvwv  ist  wie  so  oft  eben  so  unverständ- 
lich als  das  üeberlieferte.  Die  Form  'Ihaxi;  als  Substantiv  hat 
nicht  das  Geringste  Aufiallige,  und  wenn  Schneidewin  noch  Bedenken 
trägt,  für  den  besseren  Atlicism  die  Ellipse  von  y-^  zuzulassen, 
so  braucht  man  nur  daran  zu  erinnern,  dass  eigentlich  alle 
griechischen  Ländernamen  die  Feminina  von  Adjectiven  sind,  z.  B. 
Opaxi'a  =  9p.  7-^;  selbst  mit  dem  Namen  'EXXd?  verhält  es  sich 
nicht  anders.     Uebrigens  sind   die  elliptischen  Ausdrücke  ttJ  $^v»], 


Aj.  IV.  (596  —  645).  XI 


Str.  a. 

>l-v.^l_v.l        l_         li     _^      i-^v.    !_    v^    I    _     >ll_     >    I 

wl       L_      l_3i^wl_wi_All 

v^lL_l_>l-^v..l_wl_wil 
v^    1     _   ^     l_    >   I     _a]] 


.  A   II 


IV.  ^^wl^^v^l 


6^  a)  ^^ 


I) 

•1=: 


7]  o'.xeta,  y]  sauTMv  u.  s.  w.  auch  bei  deo  besten  attischen  Schriftstellern 
üblich  genug.    Man  vergleiche  die  Zusammenstellung  von  Lambertus 
Bos  in  dem  interessanten  Buch  „Ellipses  Graecae". 
V.  4.     suvofxai.  St.  e-jvcjjLat.     Schneidewin  etc. 


XII  Aj.  IV.  (596  —  645). 

a.  ß'.        'H  Tcoy  TraXaia  [Jiev  amx^o<fOQ  afJLspoc, 
Xeuxa  8s  y>]pa  jjiarTjp  viv  oxav  voaouvTa 
9pevofjL6po)C  axouffY], 
a'tXivov  aüXwov, 
5  ou5'  oixrpai;  yo'ov  ogvC^oc,  dir]5ou(; 
•J^öst,  8ua[i.opo(;,  aXX'  6^ut6vou(;  p.sv  w5a(; 
^p7]VT]aet.,  x,£p07cX6XT0t  8' 
^v  CTs'pvoiG!,  TCsaoüvTat. 
8ouKot  xai  7coXtä(;  afJtuyjJLa  x^^'^o^« 

KpsGaov  yap  "AiSa  xsu^ov  6  voöwv  jxarav, 
'o(;  ^x  TcaTpwai;  -^'xov  Ysv£a(;,  apWTO? 
TCoXuTcovov  'Ax,at,t5v, 

oux  sTt  auvcpocpoi,? 

6pYal(;  £{JL7r£8o(;,  dXX'  txroi;  oixtXst. 

o  trXdiJLOV  Tcdxsp,  ot«v  es  [jlsvs!.  xu^s'a'^at, 

7cat,8c(;  8ua9opov  axav, 

äv  ou;co  Tt^  s^psvpsv 

8i6)v  AtaxtSav  axsp^e  touSs. 


Str.  ß,  1.    GuvTp090(;  sl.  evTpotpo^.    Nauck. 
V.  9.    a{jiuy{JLa  st.  d|JiUY[i.aTa.     Dolhc. 


Aj.  IV.  (596—645). 


XIII 


Str.   ß'. 


>  :  _ 

>  : 


l_   ^1   _A 
l_    w    l_    vv 
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I    i_    I_aI! 


_  w  I  _  v^  I    L_    I 


XIV  Aj.  V.  (G93  — 718). 

V. 

Hyporchem  als  zweites  Stasimon, 
V.  693  —  718. 

a.       "E9pt.^'  Sport,  Tcepix.ap'^C  S'  aveTnro'txav.     Ic6  to  Ilav  Ilav, 
o  Ilav  Ilav  aXtTrXayxTS,  KuXAavt'aij  x'-0"^o>''^^'^oy 
xsToaiaC  ^^°  SeipaSo^  <pdvrl^\  o  ^sov  ^opoTcoi"  ava^, 
oiioc,  [xo"-  NuGta  Kvocjfft'  6p/Tf][j.aT'  auTo5aYi  ^uvov  ta^'T)«;. 
5  vuv  yap  iiioi  [xeXst.  x,op£ij<Ja!.. 

'Ixapiüv  8'  uTCep  [xoXwv  ;?rsXa7S(>)v  ava^  'AtüoXAov   6   AaXto? 

euYvoaTOC 
IfjLOt  ^weiif^  hiOL  TcavTOi;  6U9pov. 

a.       "EXuasv  alvbv  a^oc,  aTc'  ojxfjiaTov  "Agr^Q.  Im  16.  vuv  au, 
vuv,  o  Zsu,  zapa  Xeuxov  eu«fjispov  TceXocaat  90101; 
^oav  oxuaXov  vsov,  oV  Äiolq  Xa^tTcovo^  TcaXtv, 
'^e.m  5'  au  xav^ura  'ä^sapit,'  s^jjvua'  suvojjifa  aeßov  {Jtey^aTfjt. 
5  Tcav^'  6  (Jisyai;  XP°^"?  {xapa^vet 

KouSev  dvauSTQTOv  <(>oixi^ai[L''  av,  euTS  y'  ^^  deX^Tov  Al'a(; 

{jLeTaveyvoa^, 
^ujxou  S'  'ATp6i8ai.(;  jtSYaXov  re  vstx^üv. 


Str.  a,  6.     uTcep  (jloXov  TCsXay^ov  sl.  ujcep  TceXayeüv  (jioXov. 


Aj.  V.  (693  —  718). 


XV 
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XVI  Aj.  IV.  (879  —  960). 

YI. 

Drillur  KomiiK.s,  V.  875)— 890  (|  925— 936. 
900—903  II  94G— 949. 
909—914  II  954—900. 
7.         Ti'c  av  ft-^Tot  [i.01,  xiQ  th  9tXo7r6vüv 
aXtaSav  ex.«v  a.vKWoc,  aypac 

'"H  xic,  '  OXu}X7ct.a8ov  ^sav  -5]  purwv 
Boa7Copt«v  7roTa,u.(5v  rov  w(ji6^u(j.ov 
5        El'  TCo^t  7üXa^6[i.evov  xupsl 
XsuacMv  «Tcuocj 

öx^arXi-a  yap  |j.a>cpwv  aAaxav  tcovov 
ouptov  \i.-ri  TrsXacat  5p6[j.ov 
dXX'  aiJLSVTjvbv  avSpa  [jli]  XeuGasiv  cttou. 

10  "ßjJlO!.    £(J.(5v    VCOTOV 

wjxot.,  xaT£TC£9V£;j,  ocva^ 
t6v8s  auwauxav,  xaXai;* 
6  TaXat9pov  yiivat,. 

"ß(;.oi,  e[j.ä(;  dexa?,  oio<;  ap'  a[(JLax^?:  a<rapxTO?  9tX(.>v 
'Eyw  8'  0  Tuavra  xo90(;,  6  Tcavr'  aiSpti;, 
15  xaTY][JL£Xif]aa.  iza.  7ca 

xEttat,  0  8uaTpaTCeXo(;  8uaovu(Jioc  Aiaij,- 
a.       ■"Efi.sXXei;,  xaXac,  £i«£XXe^  XPo'"^^ 
cjT£p£69p(i)v  ap'  o8'  ^^«vuaew  xaxocv 

Moipav  aTceipfiaov  xaxwv.  roia  (xot, 
7cavvux,a  xat  9as^ovT'  dvEOTsva^si; 
5        'ß(i.69pov  £5(_^o867r'  'AxpeiSat.«; 
ouXm  guv  7cd^£t. 

(i.eYa(;  ap'  rjv  £X£lvo?  «PX,«'^  XPo^O"? 
7nf)[j.dxov,  TfjfJLO?  dpicx6)(_£tp 
[ouXo[JL£Vov]  oTcXov  £X£Lx'  dyov  Tcepi. 
10        "ß[xot.  dvaXy'K^xov 
8t.(;aov  föpoirjaac  avauS' 
epy'  'Axp£t,8äv  x(58'  ax,£t- 
aXX'  dTCetpYot  ^eo«;. 

H  ^a  xfiXatvoTcav  ^u^mov  ^9ußp^^et  Troi-uxXaij  dvY)p 
15        FeXa  &£  xolcSfi  (jiat.vo(j.6voi(;  a^sciv 
TcoXuv  ye'Xüxa,  9eu  9eO, 
$uv  TS  SiTcXot  ^aaCkfiQ  xXuovt6(;  'Axpei8ai. 


Aj.  VI.  (879  —  960). 


XVII 


10 


i-aU 


15 


do^ 


VI.  k 


■)     -^    l 


Str.  1.     Srjxa  sl.  8tj.     Hermann. 

Y.  4.     l'8p'.c  hinler  TCotajJLwv,  allgemein  verworfen. 

V.  12.     lü  hinter  crjvvaurav  ausgelassen.     Hermann. 

Gstr.  11 — 12.     avau8'  epy'  st.  avauSov  epyov.     Hennann. 

Gslr.  2.     ap'  vor  o8'  eingesetzt.     Erliirdt. 

V.  9.     ouXo[X£V(i)v  ergänzt  von  Thiersch. 

Absatz  II  (Per.  U)  liabe  ich  jetzt  nach  Hermanns  Emendalionen 
gestaltet.  Ich  bitte  desshalb  die  Eintheilung  im  Leitfaden  zu  cor- 
rigiren.  Ich  wurde  durch  dort  belobte  (^onjeclurcn  eines  Anderen, 
die  sich  bei  genauerer  Prüfung  als  haltlos  erwiesen  haben,  zu  jener 
Eintheilung  bestimmt.  Aber  der  Satz  _  >i_>I_v^I_aII  kann 
nicht  vorkommen  und  konnte  nur  von  Solchen  angenommen  werden, 
welche  den  antiken  Rhythmus  gefunden  zu  haben  glauben,  wenn 
sie  die  modernen  Tetrapodien,  ohne  an  irgend  etwas  Andere.«?  zu 
denken,  hergestellt  haben. 

Schmidt,  Conipositionslehre.  B 


XVIII  Aj.  VIT.  (1185  —  1222). 

Yll. 

Drittes  Stasimon,  V.  1185  —  1222. 

7'.        Tt<;  apa  veaTO(;  e'c  ttots  Xt^Isi  TcoXuTcXaYxrov  Itreov  dpöjxo?, 
Tocv  aTcauaxov  alev  e{JLOt  8opuaaoT,T«v  [i.ox'^'ov  atav  eTca^ov 

'Av  TOCV  eijpoSea  Tpotav, 
5uöTavov  ovsiSo^  'EXXavov; 

a.  a'.       '"09eX£  zpoTepov  ccV^igoL  5urat.  [xe^av  t)  tov  7coXuxoi,vov  "AiSav 
xslvo?  avT^p,  c?  Gxuyspwv  erfet^ev  otcAov  "EXXactv  xotvov ''ApiQ* 

'lo  Tcovoi.  TCpoyovoi  TCOVOV. 
xelvoi;  yap  sTrepoev  dv^po7cou<;. 

a.  ß'.        'Exetvoc  oute  aTe9otvov 
ouT£  ßa^ecdv  xuXixov 
vsijjiev  sfJLOi  Tspvptv  ofJLtXelv, 
0UT6  yXuxuv  auXov  oxoßov, 

5   SuGfJLOpOC,    out'    £VVUX^'*V 

Tep<];i.v  laueiv. 

'EpoTOv  5'  spwTov  aTCOTauösv ,  ofxor 
xscfxat,  5'  d(xep(.}Jivoc  outo^ 
det  TcuxLvat;;  5p6oo(.(;  t£yy6{ji£voc;  x6[jLa;, 
10  Xu'ypa{;  (xvVJiJLaTa  Tpoia?. 

ä.  ß'.        Kat  Tcpb  (Ji£v  £^  i^voyiioM 
bdiLa.zoQ  ■i\-'i  {xot  TTpoßoXd 
xai  ßEXfi'ov  ^OTjpto?  Al'ai;' 
vuv  8'  ouTo?  dvfitTat  arjyepw 

5  Sat'fJLOVt..   T'!?   [JLOt.,    TIC    £t'    ouv 
T£p4^lC    £7l£CTa!.,- 

FevotfJLav  iV  u/.d£v  stooti,  tcovtou 
TcpoßXtjfjL'  dXixXuöTOv,  dxpav 
uTcb  zXdxa  ^ouvtou,  tolq  tepdf  otco^ 
10  7cpoa£OTOi,|x£v  'A'ädva?. 

Str.  a,  3.     dv  st.   dvd    und    Tpotav  sl.   Tpot'av.     Ahreiis 
(vgl.  Philol.  Vi,  6). 

Gslr.  ß.     i^  hinzugefügt  von  Dindorl". 


Aj.  VII.  (1185  —  1222). 


XIX 


Str.  a. 


v^  v>  \^    I    \^  ^^  \^    I  — V-^    K^    I 


I_ 


_  >  1_  >  I 


II.    > 
> 


_  w  I  _  A  y 

_    >    !  -AU 


Str.  ß'. 


-wD 


A  II 
A  H 
wll 
A  !l 
A   li 


wl  _ 
A    li 


v^    I    A 


n. 


^ 


10 


2  =  £t: 


B2 


XX  El.  I.  (121—250). 


Electra. 


I. 

Kommos,  V.  121—250. 

o.  «'.        X.    'ß  TCat,  Tcat  SuaravoTaxa? 

'HXexTpa  [xarpoc,  xw  dei  raxet?  w8'  a>t6pe<yTov  otfjLoyav 

Tbv  TcdXat  s'x  5oXepa^  d^sorara 
fjiaTpoc;  dXovr'  aTcaTatc  'Ayafxe'fJLvova 
5        Kaxa  TS  xe^P^  xpoSoTov;  o?  6  tocSs  xopov 
oXo(,t',  sl'  (AOL  ^efjiti:  xdS'  au5av. 

H.    'i2  YSve'3'Xa  ^swatov, 
•JjxeT'  ^(jLÖv  xafjLaTov  xapa(jiu^tov. 
olha.  xe  xat  ^uvc7)[j.t,  xdS',  ou  tl  (jls 
10  9UYYdvei,,  ou5'  s^eXw  TcpoXiTcelv  xoSe, 
fx-rj  o\)  xbv  £(i,bv  ax£vdx,£tv  Tcaxep'  a'^Xi.ov. 

'AXX'  o  Tcavxoca?  9i.A6i:ifjxoc  d[Jioi.ß6{JLSvoi  X"^?^^ 
'Edxe  (jl'  o5'  dXueiv, 
aiat,  [xvoü[j.a!.. 

ä.  a.        X.     'AXX'  ouxoi,  xov  y'  s'^  'AtSa 

TtayxoLvou  Xtp-vac  xaxs'p'  dvtfxdcetc  ouxs  yootffw  oux'  dvxatC- 

'AXX'  OLTZO  xwv  [xsxpt'wv  ^7ü'  oi.[i.rixa.vov 
dXyo^  dei.  cx£vd)(_ou<ja  öwXXuöai,, 
5        'Ev  oI(j  dvdXyctc  söxiv  ouSsfJLia  xaxMV. 

XL    [XOt,   XOV    8uC96pOV    ^(pCEl,- 

H.     Nir^TctOi;  oi;  xtov  oixxpw(; 
otxo{Jievov  yoveov  ^TctXd'ä'exai. 
dXX'  ^[j.e  y'  d  CTOvoeöö'  dpapsv  9p^va(;, 
jQ  ä  "Ixuv  atev  "Ituv  6Xo9up£xat,, 
opvti;  dxu^ofxsva,  ACoq  oi-^'^tko^. 

'lo  xavxXdfxov  Nto^a,  es  h"  iyiy^z  v^}i.o  ^sov, 
"Ax'  ev  xd9M  Tcexpai'w 
aial  5(xxp'jet?. 

Sir.  a,  3.     d'iJeoxaxa  sl.  d'i'eoxdxa*;.     Person. 
V.  7.     Tcaxe'puv  liinler  Ysvvatuv  gelilgl.     Monk. 


El.  I.  (121  —  250).  XXI 

Str.  a. 
Ch. 

l_v..wl      LJ      II I_v^wIl_wI 

__i_ä]1 


I     ^^^    v^     1  -^^cr   v^i     v^      Iwv-'wl      A     II 

I       l_        l_wi_v^l       1_        I_a]1 


El. 

IV.  _  ^  ^  I I      I 


V.      >   :  L_  I  l_  I  l_  I  _,  0)  II  -^   w     I    -^  w      I      _  ^      I      _  A     D 

VI.     v^  :  _  w  I  _  vy  I    L_    I  _  A     II 

1_     l_  wl    L_     I  _  A     H 

I.  dactylisch.  II.  daclylisch.     DI.  choreisch. 


IV,  dactylisch.       V.  logaödisch.     VI.  choreTsch. 

4=  Tip.  4.  4. 


10 


XXU  El.  I.  (121  —  250). 

c.  iV.        X.     OuTOi  cot,  (Aouva,  tsxvov,  (Lfoz  ^9avTf)  ßpoxwv 

lipo?  oTi  Gu  Twv  sv8ov  £1  Tcepiöacc, 
ol?  o[j.6^£v  £1  xai,  yova  ^uvatfjio?, 
ol'a  XpuGo'ä'efxtc  ^o£t  xai  'Iqpiavaccja, 
5  xpuTTra  -c'  ax,eov  Iv  •yjßa 
oXßtoi;  öv  a  xXfitva 
ya  TCOTfi  MuxYjvaiov 
hit,txax  euTcarpföav,  Aib?  fiucppovi. 
ßr^[jLaTt.  [j.oX6vTa  Tav5£  -yotv  'Opfidrav. 
10  H.    "Ov  y'  syM  axotfJLaxa  7cpoa{JL£vou(y',  axexvoi; , 
TocXatv',  dvu|j.9£UT0?  aUv  otpo, 

Aaxpuci.  [jLu5aX^a,  tov  avi^vuxov 
oiTOv  s^ouaa  xaxov  6  hi  Xa'ä'&Tat, 
ov  t'  sTca^'  ov  t'  ^Sa-r).  xt  yap  oux  i^ol 
15  Epx^eTat,  ay^sX^ai;  a7caTO[jL£vov,- 

'Aei  (j.ev  yap  Tco'^fil, 
Tco^ov  5'  ou  a^toi  9av'Jjva(.. 

fit.  ß'.        X.     0apa£i  [J.01,  'ä^ctpafii,  texvov  £T(,  (JL6Ya<;  oupavo 

Zfiuc  ö?  ^9opa  Tcavxa  xat  xpaxuvfif 

O   TOV    UTCEpaXYTJ    "ipkO^    VSfJLOUÖa 

jx"»]^'  oi(;  £x_^aLpei,?  {)TC£pax'3'£0  [jltjt'  ^tciXoc^ou. 
ö  xpovo?  yap  fiujxap-»]?  ^fio?' 
oüt£  yotp  0  xav  Kpldav 
ßouvojxGv  £x_ov  axxav 
TzaXc,  'AYa[Jie[JLVovt8ac  aTtfipixpoTioc, 
ou^'  6  Tcapa  xbv  'Ax£?ovxa  ^eb(;  dvaöGov. 
10  H.     dXX'  ^[xs  [xev  6  tcoXuc  aTcoXe'Xot.TCEv  7)57] 
ßt'oxoi;  dvfi'XTOCxo?,  o{i5'  eV  dpxö* 

"Axt?  avsu  xoxEov  xaxaxdxofxai, 
a?  91X0?  oO'xic  dvTjp  uTCEpiaxaxai, 
dXX'  aTiepEt  xt?  ezotxo?  dva^ta 
15  olxovofjLÖ  'iaXd(JLO\j?  Tcaxpb?,  o5£  (Jiev 
'Aetx£l  (juv  axoXa, 
xfivat?  5'  £9t'(Jxa[Jiat  xpa^e'^at.?. 

Sir.  ß,  10.     ov  y'  s'yw  sl.  öv  s'yoy'.     lltjriiiiiiiii. 
Gslr.  ß,   17.     Dass    die  Lesart    des    Eii.slatliiu.s    d{Ji9i(Jxa(xat 
keinen  Sinn  gewähre,  ist  oflenbar.     Ganz  richtig  sagt  Schiieidewin: 


El.  I.  (121  — 2!: 0). 


XXIII 


Str.  ?. 


I.  eil. 


I  L- 


El. 


\^      ^J      K^ 
_      > 


\_y     ^^    vy 


CO 

A 

A 

A 

ü) 


l_  Aj 

_  Ali 
_  All 


l_  AÜ 

l_  All 

l_A|l 


10 


L_      I     L_     I  _   w  I  _  A  11 
_wi_    wl_v.l_w]] 


15 


I.  choreisch.       11.  choreisch.     III.  daclyllsch.  IV.  choreisch. 


t) 


i) 


„Die  folgenden  Worte  sind  noch  nicht  geheilt.  Elektra  kann  sich 
doch  nur  an,  nicht  um  einen  Tisch  stellen.  Niemand  aber  stellt 
.sich,  um  zu  speisen,  um  einen  leeren  Tisch.  Auch  kann  El.  seit 
dem  Tod  ihres  Vaters  zwar  kärglich  gelebt  (vgl.  361  sq.),  nicht 
iber  mit  xaval  rpocTcs^a!.  ihr  Dasein  gefristet  haben."     Man  muss 


XXIV  KI.  I.  (121  —  250). 

g  Y        X.     OlxTpa  (xev  voaroti;  au5a, 

oiXTpa  8'  SV  xaiTOLic,  Trarpwat,? 

oTS  coi  xayxft^i«""'''  avrai'a 

Ysvuov  op[J.a^if]  xXaYoc. 
5        AoXo?  7]v  6  cppaaac;,  spo^  o  XT&tvai; 

Setvav  Seivt*;  7rpo9\jTeuaavT:£? 

(xop9av,  elV  oyv  ^eoc  elxs  ßpoTwv 

•Tjv  0  Taüira  Tcpaaaov. 

H.    'O  Tuaaöcv  xsiva  tcXs'ov  a}j.6pa 
10  eX^oucj'  ix^ioxa.  bri  \}.oi- 

O  vu^,  o  SeiTCvov  appiQxov 

sxTcayX'  ax^' 

To\)Q  iikOQ  l'Se  Tcax'ijp 

'ä'avaxouc  aJxel(;  5i5u[j.ai.v  ^eipocv, 
15         AX  Tcv  6p.ov  elXov  ßiov 

7cp68oTov,  at  p,'  aTcwXsaav 

al?  '3~eoi;  o  fJ-eya?  "'OXu[j.7ct.oc 

TiowijJia  Tca'^sa  TCa'ä'scv  Tucpoi, 

(jLTjSe  tcot'  a^Xataf  aTTovataro 
20  TotaS'  dvuöavfsi;  spya. 

^    '        X.     ^pa^ou  (XY)  Tcopco  9ovetv. 
ou  Yvwjxav  icitiQ  i^  olov 

Ta  Tcapovc'  otxsoa?  ei?  axac; 

,         IIoXu  yotp  TL  xaxöv  uTcepexTTJao, 
aa  Suö'ä'upi«  xLxToiKj'  aUt 
ijiuxa  7coXe(Ji,ou(;  •  ra  8g  toi?  8uvaTot(; 
oux  epiaTot  icXa^sw. 

H.     Astvoti;  iqvaYxaa'ä'Tjv,  Setvoti;* 
6|ot,8',  ou  Xa^et  fji'  op^a. 

'AXX'  h  yap  Setvoli;  ou  o^irjao 
rauxac  a'ca(; 
op9a  (JL6  ßto;  e'xf), 

nun  erstaunen,  dass  man  docli  allgcnicin  a{JL9'!c;TapLai  schrcibl, 
obgleich  der  Laur.  von  ersler  Hand  ot.<^iazaiKa.i  hat  uiui  von  zweiler 
£9icxa[j.a«,.     Das  zweite   ist  durchaus  eine  richtige  Corrcclur,  und 


El.  I.  (121  —  200). 


XXV 


Tivt  yap  tcot'  av,  o  9iX''a  yevs^Xa, 

npoC9opov  axouaatjx'  stcoc, 
TLvt  9povoijvT!,  xatf-a; 
avsxe  fji',  avsTS  Tcotpayopoi* 
TCt5e  yap  aXuxa  xsxXTJceTa', , 
ou6s  Tcor'  sx  xajxaTuv  a-o-auc:o,aa!, , 
dvapi'^fjLO^  tj5s  ^pTjVüv. 


15 


20 


III. 


Str.  f. 


m.  anapäsl 


\J      \^      K^ 


. A 

A 


A 

7\ 

7\ 


_  x  II 

-ä] 


11.  anapäslisch. 


10 


-Äjl 

_  A  II 
_  A  II 
_  A  (1 
_A  II 
_(0  II 
-AU 

sch.  lY.  gemischt.       V.  choreisch. 


15 


20 


I) 


der  Sinn  ist:  „Ich  trete  an  leere  Tische"  =  habe   die  Verwaltung 
über  leere  Tische,  nach  der  häufig  vorkommenden  Bedeutung  von 


XXVI  El.  I.  (121  —  250). 

irt.        X.     'AXX',  ouv  euvota  7'  auSo, 
[jiaTTip  was»'  tk;  xictoc, 
{XY)  TtxTStv  c'  arav  aTai?. 

H.     Kai  xi  [lETpov  xaxoTaxoi;  S9U;  9Sfs 
5  7Co^  ETCt  Tol<;  9^t,|j.svo(,<;  diJLsXeiiv  xaXov; 
ev  t(vi  tout'  eßXaaT:'  dv'ä'poTCov  ,• 

MVjx'  sÜTjV  evxtjJLO«;  toutoii;, 
jj.t,t\  sl'  t:o  TCpoöxs!,{ji.at.  x.pi']«?''^", 
^yvvaio(.}x'  £ux7]Xoc,  ^ovsov 
10  sx-tfJLOuc  l'ax°^^°^  Tcce'p'JYa? 
oluTovov  youv. 

Et  yap  b  jasv  ^avov  ya  ts  xai  ouSsv  -ov 
xsiaexat,  xdXa^,  01  8s  {j.*?)  TrdXiv 
Aoaoua'  dvTtcpo'vouc  StKac, 
15  eppoi  t'  av  cdhoc,  ocTidvTov  t'  euaeßsta  '^jvaxov. 


((^iazoLa^ai.  So  ist  denn  der  Zusainnienhang:  „Wie  eine  ver- 
achlole  Fremde  diene  ich  im  Hause  meines  Valers  in  so  dürdtiger 
Kleidung,  und  über  Jeere  Tisciie  lässt  man  mir  die  Yerwallung."  — 
Die  liandschriflliclie  Ueberlieferung  bewahrt  auch  allein  die  Eurhytlimie; 
nach  der  gewöhnlichen  Schreibart  kommen  zwei  ungleiche  Verse 
v^iL_lL_l_wl_All  und  v>iL_li_l_wl_^lL_l_Ali  heraus, 
mit  denen  nichts  anzufangen  ist.  Im  entsprechenden  Verse  der 
Strophe  aber  war  zu  emendiren 

ou  St.  oux. 
Die  Verkürzung  des  ou  vor  Vocalen  ist  nicht  so  selten,  dass  aber 
die  Abschreiber,  welche  vom  Rhylhmus  keine  Ahnung  hatten,  ilafür 
oux  schrieben,  war  durchaus  zu  erwarten. 


El.  I.  (121  —  250). 


XXVII 


Epod. 


HI. 


V. 


A      1 


Ä      II 
Ä      II 


A       II 
>       IL 


10 


I   _  A  II 

■I-a] 

l_wiL_l_A]l  U 


I.  anapästisch.  II.  daclyliscli.  III.  anapäslisch. 


'i 


I 


I 

log.  3  =  ^-. 


IV.  loiiaüdisch  und  choreiscli. 


log.  3^ 
log.  3s 


Y  \chor.  3 
Iclior.  o^ 


r 


V.  choreisch. 
4 


j) 


XVIII  El.  II.  (472  —  525). 

II. 

Erstes  Slasimon,  V.  472 — 525. 

a.         Et  (JL"»]  ^Y^  7rapa9pov  [kolvxk;  e^uv 

Kai  YvwfJLai;  Xst7co|xsva  co9a?,  etow  a  TcpofJiavu»; 

At'xa,  St'xata  (pspofxeva  x^po^v  xpaxYj- 
{jLSTSiaw,  o  Ts'xvov,  Ol)  [jLaxpoO  xpovou. 
5       "Ytcsctc  (xot,  ^apcjo^  atfu^votov  xXuoucav 
apTL(.)(;  ovetpaTov 

Ou  yap  vtv  ajxvvjam  y'  6  (f>^aoi.<;  "EXXavov  ava^, 
ou5'  a  TiraXaia  )(.aXx67rXT(]XTO?  «(jl^t^xt)«;  76vU(J, 
a  VW  xaTe7cs9v£v  oJ.aiiaxaiQ  sv  aixiatc. 

a.        "H^et  xat  TcoXuTCOu?  xai  xohjyr&ig 

a  Ssivolc  xpu7nro[jL£va  X6x.ci.(;  ;(aXx67couc  'Epivu<;. 

"AXexTp'  avu(Ji9a  yap  sTce'ßa  [i.(,ai96v(i)v 
yafJLOv  cx[ji.i.XX'>](Jia^'  olatv  ou  ^£[i.(,c. 
5        ['H]  xot  (x'  s'xsi  ^apao^  [ex]  rövSe  Sii^tco^'  -Jjfxtv 
dv|;£Y£(;  jreXav  ziga^ 

Toi(;  Spoci.  xat  öuvSpöaiv.  vj  xoi  //avTslat  ßpoxcSv 
oux  elctv  ev  Sswol;;  ovetpot,«;  ou8'  sv  ^£a9aT0i.<;, 
et  {JLY)  ToSe  9aö(xa  vuxxoij  £u  xarac^TJaei. 


Gstr.  5.  Die  lückenliafle  und  sinnlose  Ueberlieferung  ist:  Tcpo 
T(5v5£  To{  [x'  ei&i  (jLTfJTroy  ■rKJitv.  STJTcoy  st.  [xiJTCoy,  ix  sL  Tcpb 
(das  eine  blosse  Glosse  ist)  und  ^apGOi;  aus  der  Erklärung  des 
Scholiastcn  halte  ich  vor  2  Jahren  bereits  verniulhet  und  finde  nun 
zu  meiner  Ueberraschung  dieselben  Conjeeturen  bei  Gleditsch;  -^  ist 
von  ihm  allein  gefunden.  So  ist  der  Sinn  vollkommen  hergestellt 
und  zugleich  das  Metrum,  während  für  beide  bei  manchen  anderen 
Vorsciilägen,  welche  man  gemacht  hat,  nichts  gewonnen  ist.    Reiske 


El.  IL  (472  —  525). 


XXIX 


Str. 


_  > 

>  :  _  > 


l_  aU 


_    v>      I  I_ 


l—      l_  Aj] 


w  i  _  v.^  1     !_     1  _  w   1 

_  ^  1  _  ^  1 

-AU 

ni.    3,:  —  ^  \    L_    1  _  v^  1 

L_     II  _  w   1 

_   v^  1      L_      1  _  A  II 

_  ^  1  _  ^  1  _  ^  1 

_a]] 

IV.     >  :  _  v^  1  _  >   1  _  ^  1 

>  :  _  w  1  _  >  1  _  w   1 

>  i  ^  V.  1  _  ^  1   _  ^   1 

_  >,  II    i_^     I 

_  >,  11     L.      1 
_   w    1   _   >     1 

l_      1  _  w  1  _  A  II 
L_      1  _   ^  1  _  A  1! 
-AU 

I.  log.        II.  chor. 

in.  chor. 

rV.  chor. 

b  =  -!zp.                  6x 
4.                           6^ 

a) 

P 

4  =  i7C. 

log.  6= irr. 

vermulhet  V.  5  ujxlv  st.  r^\dv,  eine  Aenderung,  welche  zwar  aucli 
einen  guten  Sinn  gibt,  aber  durchaus  unnöthig  ist.  Das  dvpsys* 
Ts'pai;  würde  in  diesem  Falle  eine  geheime  Drohung  invoUiren, 
doch  passt  Tspa<;  wenig  für  ein  göttliches  Strafgericht. 


XXX 


El.  II.  (472  —  525). 


6?  e{i.oXsc  atavr,^  iraSs  7a. 

eOxs  yap  6  7rovTta^si(;  MupTfXo(;  e'xoijjLa^Y) 

^   Tipoppt^OC    £Xpi9^et?,    OUTl   TCO 

eXeiTTs  T0ua5'  oixoui;  tio^.uxovoi;  a'-xfa. 


Epod. 


> 

K^  KJ  \-l 

1  L_ 

1  l_ 

-,   - 

,    '^  ^J  KJ 

L_     1 

> 

■^  ^J   ^^ 

L_ 

1 

1_ 

W 

_aII 

> 

V^  V>  v^ 

! 

L_ 

^-.   >l 

V>  v-»  >-/ 

L_    1 

> 

W 

L_ 

1_ 

_,    >l 

V^ 

1_    1 

> 

_      W 

1 

L_ 

l- 

<-> 

_  All 

^ 

<-< 

L_ 

1 

-,  -1 

<>y  vy  V^ 

L_    1 

l_  All 

1—  All 

l_  All 

I-aD 


choreisch. 


El.  III.  (823  —  870).  XXXI 

III. 

Zweiler  Kommos,  V.  823  —  870. 

X.     IIo-j  TTOTs  xspauvci  A'.o^  ■>]  zoü  9a£r'a)v 
"AX(.oc,  bI  TauT'  e9op(5vT£^  xpuTrrouaw  exr^Xot; 
H.     s  e,  aiaL 
X.     o  zai,  zi  5axpu£tc; 
H      9£u.     X.     ,aT,5sv  [Asy'  aucf;?.     H.     dTtoXEi^.     X.     tt«;; 

H.     El  Tov  <pav£pw<;  oixoftevov 
dQ  'A''8av  eXtciS'  iizoiü&iQ,  v.'X'z'  £{xoü>  TOtxofxevai; 
(xäXXov  £7:£jxßa<;£i. 

X.     0L5a  yap  avaxr  'A(jL9!.ap£ov  xP^^oSetoi? 
epxeai  xpu9'^£vTa  Yuvatxov  xat  vuv  U7i:b  yaiac; 
H.     £  £,  t«. 
X.     xa[Ji4^'JX.oc  avacjöst. 
H.     9£\;.    X.    9£u  S-^t'  oXoa  yap    H.     £5a[ji.7].     X.  vai. 

H.     Oi5'  of8'"  £9av7]  yap  [jleXetop 

d[X9l   lOV    £V   7C£V^£f    £[XOt    d"    O'jU^    £t'    £0^*    C;?   ydp    fiV    TjV, 

9pc05oc  dvap7raG^£t^, 


Str.  a. 

I.  Ch. 

>  : 

:  ^^^ 

1  l_    1 

^  w  1       L_         1  -^  w  1   _  A    11 

El. 
Ch. 

1     L_      1 

^^1       L_        li_>l^wlL_ 

I_aII 

L_      1 

-v^   w  1        L_        1    _  A   II 

EI. 

Ch. 

>   1 

-^    wl 

L      l^ 

El. 

ww  1       L_      1 

Ch. 

-AU 

II.  El. 

>  : 

-^  ^  1 

L_       1 
L_      1 

-^  w  1      _  A     II 

-w   wl        L_        11-^  wl      L_       1-^, 

^  1  _  A  II 

XXXII  El.  III.  (823  —  870). 

a.  ß'.        X.     AsiXata  SstXauov  xupsl^. 
H.     xcty«  Tou8'  l'axwp,  uTCsptcrop, 
7cav5upTO  Tuafxfxr^vo  tcoXXov 
Ssivov  ffxuYvwv  t'  a'.üvi. 
5         X.     El'Sofxev  ä  ^prjveti;. 

H.       (XT]    [!.£   VUV,    (XTfjXSTt 

Tcapa-yayTjc»  "v  ou     X.  xi  975»;; 
H.     napsiatv  eXtciSov  ext 

XOLVOTOXOV 

10  eu7raTpt5av  apoyo^. 

a.  ß'.        X.     Ilaat-v  ^vaxolfftv  £'90  (xopoc- 
H.     Y]  xai  xaXap'yot(;  ev  afJLt'XXat? 
ouToc  o?  xstvo  Suaxavw, 
TjXTjTolc  oXxot^  eYXupoai; 
5        X.    "AöxoTco^  a  Xoßa. 
H.  .  Tco^  yap  ouxi  st  |svoc 
axsp  s[X(5v  x^P""^    X.  TtaTcat. 

H.     Ks'xsu^sv  ouxe  tou  Ta90u 
avTiaöa? 
10  ouxe  760V  Tiap'  Tj(Ji«v. 


Str.  ß,  3.     TcavSupx«  sl.  Tcavoupxw.     Nauck. 
V.  4.     alüvi  st.  axatov.     Ilormann. 


El    III.  (823—870). 


XXXIII 


Str.  ß'. 


I.      Ch. 

El. 


1  _  ^i=i  I    L_-   ^     I  _    A  II 

I I  ww_I_äH 

1 I I  —  äH 


II. 

Chor. 

El. 

Ch. 

ffl. 

El. 

-^  .^  I       l_  I       1_  I   _  A  II 

_v^    I      L_  I     _   ^  l_  AÜ 

^ww  I  _   ^  I    _ 

-  I-aH 

_  w    I  _  ^  I  _  v>  I  _aU 

^   ^    I  _  A  II 

^   ^1  _  w  I      L_  I    _a]1 


I.  anapästisch.     II.  choreisch.    DI.  choreisch. 

i) 


l 


8  c  h  tu  i  d  t ,  Compositioiislebre. 


XXXIV  El.  IV.  (1058  —  1097). 


IV. 

Zweites  Slasimon,  V.  1058  —  1097. 

a.  d        Tt  TOu<;  avo^ev  9povi[jLOTaTOU{;  oloroix;   eaopo{i.£vot,   rpocftäi; 
xTjSofxs'vou^  a<p'   G)v   T£   ßXa<TTOötv  a^'   ov  t'  ovifjatv 
eu^oötv,  Ta5'  oOx  eTc'  IWi;  xsXoOpisv; 
aXX'  Ol)  Tocv  Atbc  acrpaTcav 
xat  xav  oupaviav  0s(xt,v 
8apbv  oux  aTCovTjTot. 
5  o  x^o^^o'  ßpoTotat.  ^d/ia.,   xaxa    fxoi,  ßo'acov  oixxpav  oTua   xo'k; 
svepy  'Axp£{d'ai(;,  axopsuxa  9e'pouc'  ovetSiQ* 

i.a.'.       "Oxi  ö9tfftv  5t)  xa  {xsv  ^x  86fi,ov  voastrat,  xa  Ss  Trpb?  xs'xvov 

SiTcX-i)   ^JuXara^  oux  sV   i^tcourat  9tXoxa(jit)  8iaua. 

TtpcSoxo?  5s  [Jiova  (jaXeust 
'HXe'xxpa  xbv  [sov  7c6x[jlov] 
5£iXaia  öxevaxouc',  o7co<; 
d  TcavSupxoi;  dif)5ov, 
5  ouxe  xt  xou  ^aveiv  TcpofjLifj^Yji;  xo  xe  [xt]  ßXsTceiv  exoi^a,  8i5\j|jLav 

IXoüo'  'Epivuv.  xt(;  av  eu7caxpi(;  w5e  ßXaaxot; 


Gslr,  a,  1.     hri  sl  YJSif].     Erfurdl. 

V   2.     [Ibv  7c6x[jiov]  St.  dei  Tcaxpoc.     Dindorf.     Ohne  Zweifel 
ist  7raxp6<;  nichts  als  eine  Glosse. 


El.  IV.  (1058  —  1097). 


XXXV 


Str.  a. 


_      v^l_ 


l_ 


l_       wl_ 


wl_  ^1 


C2 


XXXVI  El.  IV.  (1058—1007). 

g.  ß'.        Ou8ei(;  t«v  aya'ä'cSv  yap 

2iöv  xa>co<;  sGxXetav  a?ö)^üvaL  ^^et 
vovujxoi;,  «  Trat  Tcar 

'ß(;  xat  öl)  /raYxXauTOv  atwva  xotvbv  eiXou, 
b  x6  \i.r^  xaXov  [axoXaxx^caaa] "   rfuo  9sp£(.  8'  sv  svl,  Xoyw, 
C09a  t'  apiöra  ts  7cat(;  xsxXvjc^at. 

ä.  ß'.  ZoTTjC   p.0(.   Xa^UTCSp^SV 

X,£(.pt   XaC    TüXoUTO   T£(5v    £)(_'ä~p«V,    OCJOV 

vüv  G7r6x,£(.p  vaceii;'  * 

'Exei  a'  £9£upTrjxa  {jLOi^ot  [j.£v  oux  sv  ^a^Xa  ' 

5  ß£ß(5cav,  ä  5s  f^syta-'  sßXaars  rofxtjjia,  tövSs  ^spofxsvav 

ocptcfTa  Toc  Ztjvo«;  fiucsßstoc. 

Str.  ß,  1.     yap  ergänzt  von  Hermann. 

V.  5.  [aTCoXaxTLcaaa]  für  xa^oTcXtaaaa.  Dass  in  dem 
Handschrilllichen  kein  Sinn  ist,  ist  wohl  allgemein  erkannt,  und 
die  Erklärung  dos  Scholiasten :  xaTaxoXsfj-iqaaffa  tro  aic^pov  xat 
vLxrjaaaa.  olov  tovq  £x.^pou<;  xaTayovt.aa[ji£V'if)  —  ist  ein  baarer 
Unsinn.  Denn  wie  kann  xa^oTcXt'^stv  die  Bedeutung  xai:a7roX£{X£lv, 
und  To  xaXbv  die  von  oü  E'x^pot  haben?  Beides  ist  gleich  un- 
möglich, xb  (XY]  xaXbv  kann  natürlich  wie  gewöhnlich  nur  das 
„Unehrenwerthe",  „sittlich  Verwerfliche"  bedeuten,  und  das  fehlende 
Particip  mussle  bedeuten  „mit  Entrüstung  von  sich  weisend". 
Ferner  zeigte  die  Gegenslrophe  als  Quantität  des  (eliienden  Wortes 
^  v^  _  v^  _  v./,  womit  xa^oTcXtcjaaa  auch  nicht  stimmt,  und  dann 
war  zu  ersehen,  dass  das  Wort  mit  einem  Vocale  anfangen  mussle, 
damit  die  letzte  Silbe  von  xaXdv  keine  Position  erhalte.  Also  nur 
die  kleine  Stelle,  wo  das  Metrum  holperle,  war  zu  emendiren. 
Ich  glaube,  dass  kaum  ein  Zweifel  übrig  bleiben  wird,  aTcoXaxTcaaaa 
sei  die  ursprüngliche  Lesart  gewesen.  Plularch,  .\nl.  36  scheint 
gerade  unsere  Stelle  im  Auge  gehabt  zu  haben:  xat  tsao?,  «a;t£p 
OYjCtv  b  IlXarov  xo  h'jCK&Csit;  xat  axbXaaxov  r^?  4''-^X''iC  u^ro- 
^uyiov,  a7CoXaxT{öa(;  xa.  xaXa  xat  <JOT"ifjpi.a  Tcavxa  ....  „mit 
den  Füssen    von    sich    stossend",    also    in  etwas  anderem  Sinne. 


El.  IV.  (1058  —  1097).  XXXVII 


Str.  ß'. 


II.    > 


►   I  -^     w  I      L_      I    _  A    II 
.l_>!_w(_>l_v>l_Ail 

.  I       L_       !      I_       i    _  A  iJ 

I     L_      l_wl    l_     il_wl_v.t     i_      I_aI 
l^..^l_wl_w,ll^^^l_^  1.>w^I_aI 

i      L_       l_vvl_v^l       L_       I—aI! 


6=^::. 


Bei  Aeschylus  aber  wird  das  Werl  ganz  in  dein  Sinne  unserer 
Stelle  angewandt.     Prom.  651 : 

au  5',  o  Tcal,  [xd7coXocxx''(j'ir]^  Xsx.oc 

Ziemlich  ebenso,  Eum.  141: 
suSsic;  avta-ro  yÄizoha.y.'ziaoLa'  u7ri;ov, 

iSotjLS^'  el'  -n,  tojSs  9pot.{X'!o'j  (xaTa  =  scliütlle  den  „unwürdigen" 
Schlaf  ab  —  denn  kurz  vorher  wirft  Khiämnestra  den  Eumeniden 
den  SchlaC  als  einen  pflichtvergessenen  vor. 

9£p£!.  5'  St.  (^igzv).     Nauck. 

ev  ergänzt  von  Brunck. 

Gslr.  ß,  2.     Tcov  St.  Tov.     Hermann. 

V.  3.     ujc6x,s'.p  st.  uTCo  X^I^OL.     Musgrave. 


I 


XXXVIII  El.  V.  (1232  —  1286). 

V. 

Gesang  von  der  Bühne,    V.  1232—1286. 

H.     'lo  yovat, 
0.  Yovat  <Jo(j.aT(ii)v  i/uol  ^i,XxaTov, 

£{x6Xst'  apTi'oc 
s9eup£T',  tjX^st',  el'8ey  oü(;  £x_pr]^eT£. 
5  ö.     TcapficjfXfiv  aXXa  öly'  £X_ou(ja  7cp6cJ[JL£V£. 
H.     Tt  6'  EaTtv; 
ö.     aiyav  ajxetvov,  [xt]  ti?  £v6o^£v  xXuif]. 
H.     dXX'  ou  [xa  r»]v  aSiXTjTOv  aUv  "Apr£(ji,t,v, 
T65£  (J.EV  oütüot'  d^t,o>Go  rpsGat 
10  üfiptGabv  d'x^'ä'oc  £v5ov 

yuvaixov  ov  «eL  • 

ö.     cpa  Y£  jjiev  5y],  xdv  yuvat^iv  W(;  "Ap-r]!; 
evsoTiv  SU  5'  E^oia^a  7t£!.pa^£cad  tcou. 

H.       'OrOTOTOTOt   TOTOt, 

15  dv£'9£Xov  £veßaX£(; 

ou  TCOT£  xaxaXuotfxov, 

OuSfi    7C0TS    X7]06(JL£VOV 

d(Jie-£pov  olov  £9u  xaxov. 
ö,     E^otSa  xai  Taür''  dXX'  orav  Tcapooöi'a 
20  ??d?73>  ^öx''  epyov  tövSe  (jLEfJLvijG'ä^at  XP^w^- 

a.  H.    ""O  TzaQ  £{xot, 

6  Koic,  av  xpETCot  Tcapoiv  evve'tceiv 
xäbe,  hUcf.  xpovo?' 
(JLoXii;  ydp  £GX°"^  "^^"^  ^Eu^spov  <yTC[i.a. 
5     ö.     ^u[i.9rj(j.(,  xdyw*     Totyapouv  ao^ou  xoSe. 
H.     Tt  5p(5ca; 
ö.    ou  fJLYJ  Effn  xaipoi;,  {x-J)  (xaxpdv  ßouXou  XsYstv. 
H.     T^<;  ouv  av  d^iav  ys  (jou  ■Kecpr^voxoQ 

M£TaßdXot.T'  av  wSe  triYdv  Xo^uv; 
10  'Etcei  a£  vüv  d9pdaTo? 

OLÖiKXtiiQ   t'    £g£l50V. 

0.     tot'  s.ib&<;,  oTö  ^Eot  (ji'  ETCOTpuvav  (jioXelv 
[auToi  Ys^oTE«;  ttjgSs  t-^^  &8ou  ßpaß^j^]. 
H.    ■"E9paöac  uTCEpT^pav 
15  Tai;  Tcdpo?  sti  x^pt-xo^, 


El.  V.  (1232  —  1286). 


XXXIX 


st  as,  ^so(;  sTcdpwsv 


«ro. 


aiJLSTspa  Tcpo?  [jLSAarpa- 

Sa'.fxovtov  auTO  TföirjiJL'  syo. 
ö.     ~a  [JLsv  a'  oxvo  ^a.igo'^C'V)  stp^a^stv,  -a  6s 
SsSo',xa  X''av  tjSovtj  v'.xo[jlsVjV. 


I.     El. 


U. 

m. 


IV.     El. 


Or. 


Str. 


_  A    II 
_,   ^11 v^  l_  aI 


trim. 

Or.  trim. 

El.    ^  i        L_ 
Or.  trim. 

El.  trim. 


Or. 


aH 


20 


10 


15 


20 


n.     lU.  choreisch.  IV.  losaödisch. 


^ 


) 


Str.  8.     Nach  Hermann,  st.   aXX'   ou  rav  "Apr£(Jit.v  tov   de'. 
d8{A-iQ'cav.     Die  Gegensir.  zeigt  das  Metrum.  , 

V.  14  nach  Hermaim  für  otottoI. 
Gslr.  13  von  Ilcrmaini  ergänzt. 
V.  16.     sTcop'.csv  st.  sTCopasv.    Dindorf. 


XL  El.  V.  (1232  —  1286). 

£t:.  •  H.     'lo  xpovo  9i,XTaTav 

o86v  iTta.^i6a(XQ  <«8e  jjloi  9av7jvai, 
[kri  xi  [k&,  TCoXuTTOvov  w8'  tSwv 

Ö.     Tl  (jly)  TCOtTQGw;  H.  ^kr^  p,'  d7roaT£p7](y7](; 
5  Tov  ffwv  TcpoöoTCMV  "TiSovocv  fxs'ä^s'ö^ai. 

ö.     ii  xapra  xav  aXXotat,  ^u(jLo{[xif)v  iSov. 
H.     Syvatvel<; ; 
.     TL  (jL-r^v  ou; 

H.    'O  9{Xat.,  sxXuov  otv  syto 
10  ou8'  av  TJXraa'  auSav 

"EcxP"*  opyav  [out']  avauSov, 
ou8s  (Juv  ßoa  xXuouaa. 

TaXatva.  vuv  zyp  Cf  Trpou^avY]«;  8s 
^iXTotxav  s'xov  7i:p6ao4»(.v , 
15  «<;  ^yo  ou8'  av  ev  xaxoii;  Xa'^otpiav. 


Ep.  8.    piYjv  St.  (x-ij.     Seidler. 
V.  11.     [out']  von  Wolff  ergänzt. 


El.  V.  (1232  —  1286). 


XLI 


I.      El 


ü.    Or. 

Ei. 

Or. 

ffl.    Ei. 

Or. 

IV.    El. 


V. 
VI. 

I.  4s 


\-/  KJ  -^ 


trim. 


»^^  \^  »w* 


Epod. 

_    ^  I  _    A  II 

L_      I    1_,    11. 
_wl_    aT] 


>     I 


A   II 


_  w  (1_  l_  AI 


l_    All 
l_    A^ 


All 

aD 


aO 


) 


I    _    w     l_    v> 

2^ 


IV. 


1)     i) 


10 


15 


VI-  6. 
4 


XLII  El.  VI.  (1384  —  1397). 

YI. 

Drilles  Slasimon,  V.  1384  —  1397. 

0.  "ISey  07C01  7cpov^[jisTat. 

To  Suös'ptaTov  olfxa  yuaöv  "Apifji;. 
ßeßafftv  apTt  SojxaTov  uTcöaTsyot 

p.eTa5po{j.ot  xaxöv  TcavoupyiriiJiaTov 

war'  ou  (jiaxpav  sV  dfxfxevst; 
Töu{Jiöv  9psvöv  ovstpov  aiopoufxevov. 

(£,  napaysTat  yocp  sve'pov 

5oXi67cou(;  äpoyo^  fl'ao  GTsya*;, 
dpxaioTcXouxa  Trarpcx;  £t(;  sSoXta, 
veaxovTjTTOv  al[xa  xsf-po^v  SX.ÜV 
5  0  Matai;  8s  Tcal^ 

^Tci  09'  ayei  SoXov  axoxo 
xpuvpac  Tcpoc  auTTo  Tspfxa,  xoux  eV  afxfxevsu 

Str.  1.     oTCOt  st.  07C0U.     Schneidevvin. 


VI. 

^ivvw  ^1    _w.      ti ^1 aI 

trim. 

^^   :   ^^  W   V>  I         W         II ^^1 A  I 

5^^: «^1     —  ^     ij 

(lim. 
trim. 


EI.  VII.  (1407-1441). 


XLIII 


VII. 

Dritter  Kommos,  V.  1407.     1413  —  1414.     1419—1421. 
II   1429.     1433  —  1434.     1439—1441. 

'O  7z6\i.^,  «  Ysvea  TaXawa,  vyv  es 
(xolpa  xa^afxspta  9^w£i  9^LV£t.. 

TsAoOc'  apa»'"  ^wciv  oE  yä^  \jzoJ.  Xc''{i.£vot. 
TcaXtpp'jTov  yap  alfji'  uTrs^ai^oüai  tüv  xxavcvTov 
ot  TcaXat  KTavc'/re?. 

UauaaG^s,  Xsuaao  yap  Alyt-ö^ov  ex  ;rpo8T,Xou. 

Bdxs  xar'  avTt,^p«v  oaov  xaxt-*^"*'^» 
vüv,  ra  Tcpiv  eu  '^£[j,evo!.,  xaS'  o?  TraXiv. 

At,'  oxb?  av  raOpa  y   w?  »/7:''(.)^  svveTcstv 
::pö?  avSpa  xdvSi  C'j|Ji9£'po!.,  Xaö-palov  o^  opouat) 
Tcpo?  8uca^  aywva. 

Str.  5.     -aX''pp*j-ov  st.  TcoXuppurov.     Bothe. 


ML 


I.     >  : 
II. 


_        V.I 


—  a]] 


_    XV    I       I_       I  _   aH 


l_   ^l_  All 

I    L_    I_aII 


1) 


UI. 


4=i-. 


XLIV  Oed.  R.  I.  (151—215). 


Oedipus  Rex. 
I. 

Parodos,  V.  151 — 215. 

a.  a'.        'ß  A(.ö?  aSusTceij  9au,  rt'i;  tuots  ttoc?  7roXux.puGou 
llu'^ovoi;  ayXadc  sßai; 

0Y]ßa(;j  sxTSTafJiai. ,  9oß£(>av  9pe'va  SetpiaTi  TcaXXov, 
iifjts  AotXie  Ilatav, 
5        'Ä|jL9t  cot  a^ofxevoij,  ti  (xot,  •»)  vsov  ^'  icsptTeXXojxs'vatc  wpai«; 

zaXtv 
s^avuastc  XP^'o?"   ^^^^  (Jiot,,   o  XP^^^"«^  r^xvov  ^XtciSoi;,    «(xßpoTe 

a.  a'.        ITpoTa  tjs  X£xX6[xsvo^,  ^uyarep  Aioj,  afxßpoT'  'A^ava, 
yaiaoxov  x'  a8£X9sav 

"Ap-cefjLtv,  ä  xuxXosvu'  ayo^äi;  ^pdvov  euxXs'a  ^acaet, 
xai  $otßov  sxaßoXov,  to, 
5        TptGaot  aXs^c'fjiopoi  7Cp09avY]Trs  fxoi,  fl'  ttots  xat  7rpoT£pa<;  arai; 

UTTSp 

apvu[JLSva<;  Tco'Xet  Tjvuaax'  exro^tav   9X6Ya   Trrjfxaxo^,   eX'^e-e  xat 

vuv. 


V.  5.  Die  zweite  Reihe  scheint  den  §  17  entwickeilen  Gesetzen 
zu  widersprechen.  Doch  ist  hier  leicht  zu  erkennen,  dass  die  erste 
Silhe  von  «pat?  in  der  Stro|ihe  und  axa^  in  der  Gegenslropho 
zwei  Noten  trug,  Fj.  Dasselbe  fand  bei  öirjßa^,  Str.  V.  3  stall, 
wie  die  Responsion  mit  "Apxsfji'.v  in  der  Gegensir.  geradezu  beweist. 
Auf  diese  Arl  erhalten  wir  im  ganzen  Gedichte  lauter  echte  Dac- 
lylen   (_  ^  w),  die  nur  an   den  Versausgängen  meist  conlrahirU! 

Senkungen  haben  ( );  hierzu  bilden  V.  2  und  4  —  bei  so  grosser 

Gleichartigkeit  nothwendige  —  Contrasie.  Jene  Note  [I^]  ßlll 
sowohl  in  der  Str.  wie  in  der  Gstr.  auf  die  lange,  sonst  accenhiirle 
SljimiiisiJbo  eines  Wortes,   die  nun  so  gegen  die  mil  rhythmischem 


Oed.  R.  I.  (151  —  215). 


XLV 


Str.  a. 


-ä]] 


,11    5 
1 


I.  dact. 


II.  dacL 


Iclus  versehene  Schlusssilbe  gebührend  hervortritt.  Das  genaue 
Cebereinstimmen  der  Worleinschnilte  in  Str.  und  Gslr.,  wie  es  sich 
kaum  in  einer  anderen  grösseren  chorischen  Strophe  wiederfindet, 
scheint,  wie  an  dieser  Stelle  von  V.  5  an,  so  auch  an  den  anderen 
nicht  zufällig  zu  sein  und  mit  dem  Tonsatze  in  genauer  Beziehung 
gestanden  zu  haben.  Am  auffälligsten  ist  die  Erscheinung  in  der 
zweiten  Reihe  von  V.  3  und  im  Sclilassverse.     Man  vergleiche: 


9oß£pav 

9psva 

SsLfjiaTt 

xaXXov 

ayopoc 

^povov 

euxXsa 

^aöcet 

s^avuae'-C 

X?£o?' 

dizi  (lot, 

o  XP^Js'aC 

TSXVOV 

tAlziboC, 

apvufjieva? 

z6\ii 

TjvuaaT' 

SXTOTCiaV 

9X67« 

TTTjJxaTOC, 

a(JLßfots 

$a{i.a. 

sX^ere 

xat  vuv. 

So  fuhrt  gerade  eine  scheinbare  Abweichung  von  rhythmischen 
Regeln  zur  Constalirung  der  grössten  Gesetzlichkeit,  auch  in  Neben- 
sachen. 


XL  VI  Oed.  R.  I.  (151—215). 

0.  ß',        ^Q  TCOTCOt,  avapt.'ä'fJLa  -yotp  <pigo 
TTiqfJiaTa'  voffei  hi  [jLOt.  TrpoTCa? 
öToXo^,  oi»5'  £7ct  9povtl8o(:  g'yxo'J) 
^ßt.  TIC  dXs'^STar  oure  yap  exyova 
5  xXuToc«;  x'^°"^°'^  au^sTai,  outs  Toxo'.ötv 
Itqlov  xatxaxov  avexouai  Yuvalxsi;' 
aXXov  8'  av  aXXw  Tzgoaiffoi^,  areep  euTCTspov  opvtv 
>cpsl<J<Jov  d[JLat|j.ax£Tou  km^cq  opjxsvov 
dxirav  Tcpo?  s(j:i;epou  ^eoO. 

a.  ß'.       'ßv  TcdXtc  dvapt,^(ji.o<;  oXXuraf 
vYjXe'a  hi  -y^ve^Xa  Tcpo^  tc^Sm 
^avaT096pa  xetrai  dvotxTc*;' 

'Ev  5'  aXoxot  TcoXcat  t'  eTCi  [xarepec 
5  dxdv  TcapaßwfjLtov  aXXo^ev  aXXat 
Xuypwv  Tcovov  ExrJjpec  i;rtaT£vdxouötv. 
rcatav  8e  \di\uzei  öxovof aad  ts  y'^pu^  ofxauXo«;" 
ov  uTcep,  o  xpy^e*  ^uy*'^®P  ^'•oCj 
euoTca  TC^jjLvjwv  dXxocv 


Gslr.  ß,  5.     dxdv  st.  dxTav.     Nauck. 


Oed.  R.  r.  (läl  — 215). 


XLVTI 


Str.  §'. 


I_ 


I.  choreisch. 


I 


II.  dactylisch. 


XL VIII  Oed.  B.  I.  (151—215). 

0.  y'.       "Apea  T£  Tov  (xaXepov,  o^  vm  a'xaXxo^  ac7ct8«v 
(pliysi  (xe  TcsptßoTjToc  avTta^ov, 
TcaXtaauTOv  5pa[JL7)(xa  vort'ffai  Trarpa^ 
ocTCOupov,  slt'  s<;  fJLs'yav  •i9'aXa(xov  'A(jL9tTpcTa(; , 
5        EI't'  i(;  TOV  aTco^evov  op(j.ov  ©pirjxtov  xXuSova* 
Ts'Xst  yo'P  s'-'  "^^  "^^^  *9'^>  tout'  ^tc'  "^[xap  spx,sTar 
TOV,  o  Tav  7cup96pt)v  «cjTpaTcav  xpanr)  vs'fiov, 
o  Zeij  TcotTsp,  uTcb  go  9'ä^taov  xspauvo. 

a.  y'.         Auxet'  ava^,  tcx  ts  aa  xpyö^oöTp69ov  cxtc'  ayxuXav 
ßsXea  'ä'sXotfJL'  av  a5a(j.aT'  svSaTsla^ai, 
dpfoya  TcpoöTax^evTa,  toci;  ts  7i:up96pou(; 
'ApTe'(j.i5oi;  cdjkcciiy  ^uv  alc  ,4uxi'  opif)  hidaa&i' 
5         Tov  xpy«JO[jLtTpav  TS  xi.xXi(]cyxo  tocgS'  iTiovufxov  yot^, 
otvwTCa  Bax/^ov  sutov,  iffaivaSov  ojxoaToXov, 
TreXaa^vat  9XeY0VT'  «yXaüTCt,  [vuxTs'pw] 
Tcsuxa  im  tov  aTCOTipiov  sv  ^soEi;  ^sov. 


Str.  y,  5.     cp{JL«v  st.  opfxov.     Dindorf.  , 

Gstr.  Y,  2.     d8a(j.aT'  st.  d5oc|iaaT'.     Erfurdt. 
V.  3.     TcpoöTax^svTa  st.  xpoaTa'ä'evTa.     Dindorf. 
V.  7.     Ich  habe  [vuxT^pw]  ergänzt. 


Med.  R.  I.   (151  — -215). 


XLIX 


Str.  V. 


II.    > 
> 


l_  I    V>v^. 


^  I 


All 


_   wl 


-     AÜ 


All 


All 
All 
All 


i 


/i 

6=h 


Schmidt,  C^mpositionslehre. 


L  Oed.  R.  II.  (463  —  512). 

IL 

Erstes  Stasimon.  V.  463  —  512. 

a.  «'.        Ti(;,  övTcv'  d  ^sGTTtsTCsia  /lsX(pl<;  stTce  Tce'rpa 
appifjT'  dppi^Tüv  TeX^ffavta  yoiv^oiot  X^P^'-'^j 

"ßpa  VW  aeXXaSov 
iTiTTov  a^svapoTspov 
5  9U7a  7u65a  vo[xav. 

"EvoTcXo?  yap  ex'  auTov  ^Tcev^pcSoxst 
Tcupt  xal  öTepoTcatc  o  A(.C(;  ^evsTa?* 
Setvai  8'  a|JL'  sTCovxai  Krpsf;  avaTcXaxTjTOU 

d.  di.        "'E\oi[v\)ö  yap  rou  vl(^6s,^toc,  «pTt'w^  9av£tGa 
9a(Jia  Ilapvaaou  xbv  aSirjXov  «v8pa  Tcavr'  lx."^£us(.v. 

$0(.i:a  yap  utc'  dypfav 
uXav  dva  t'  avrpa  xat 
5  Trexpac  axe  Taüpo«;, 

MsXeo;;  (JieXsw  Kohi  x.i'ips^ov, 
xa  [jiec6[i9aXa  ya?  a7rovoa9t?ov 
(xavxela*  xa  5'  aet  ^ovxa  TCspiTcoxaxai. 


Str.  a,  3.     deXXaSüv  st.  deXXoTcoSov.     Ilesychios. 
Cstr.  a  5.     d'xe  st.  «(;.     Dorville. 


Oed.  R.  II.  (463  —  512). 


LI 


Str.  a. 


II.    > 
> 

III.       (0 

> 


>  1^  w  l_  ^, 

^  I  _  A  (I 
w  I  _  A  li 
_    I     -AÜ 

w  I  _     >   I    _    A 

> 
w   i    0)    I    A 


l_  ^Il_I_aH 
l_  ^lu.l_  a] 


i      L_       l_    Ail 


II. 


ffl.   4 


D2 


LII  Oed.  R.  II.  (463  —  512). 

c.  ■!,'.        Aewa  (JLSV  ouv,  Setva  xspaget,  0090^  oiovo'ä'eTa? 
oute  80XOUVT'  out'  d7ü09aöxov^' •  0  Tt  Xe'^o  5'  d;ropo. 

lIsTOjjiat  8'  eX7üicji,v  out'  sv'ä'd5'  o^mv  out'  ottico. 
Tt  Yocp  T]  AaßSaxiSati; 
5  T]  To  TToXußou  velxoi;  exeiT'   outs  Ttd^oi'^ev  tcot'  eycoy'  outs  Ta 

VUV    TC(i> 

sfxa^ov,  Tcpb?  oTou  8t,  ßaadv«  [sTctCTdfjisvoc] 

iizl  Tocv  £7Ct5a[j.ov 

9dTi,v  etjji'  Oi8t.7cc8a  AaßSaxL'Sat?  sTu'xoupoc  dSiqXov  ^avocTov. 


a.  ß'.        'AXX'  6  {J.SV  ouv  Zeu^  0  t'  'äkoXAüv  ^uveToi  xai  Ta  ßpoTwv 
siSoTs?'  dvSpov  8'  oTt  {JLdvn(;  tcXs'ov  r^  sy«  9sp£Tat, 
Kpiat?  oux  6<5Tt.v  dXrj'ä^'K]?'  ^09^«  8'  av  co9iav 

■  .5  dXX'   outcot'   SY07'   d'v,  ^ptv  l'Soifji'  op^bv  sWoj,  (i.e(Ji90[JLSvov  av 

xaTa9atTf)v. 
9avepd  ydp  e7c'  auTw  TCTsp'tao'  r^X'^s  xopa 
7C0TS,  xat  G09b<;  o9^ir) 
ßaadvo  ^'  'fj8u7coX(.(;  •  t«  aTc'  ijjtai;  9pevb(;  outcot  c9Xr|a£i  xaxi'av. 


Str.  ß,  6.  Ich  habe  hinter  ßaadvo  ergänzt  [^7rt.CTd[X£vO(;]. 
Hermann  und  Dindorf  haben  statt  dessen  ydp  ez'  auTw  in  der 
Gegensirophe  gestrichen,  womit  die  Eurhythmie  aufgehoben  ist. 


Oed.  R.  II.  (■463  —  512). 


LIII 


Str.  ß'. 


L—J 


-1 


I    Lj  ä: 


I        t_J    A 


I wwl    ljäD 


I.  choriambisch. 


UV  Oed.  E.  III.  (649  —  668  11678  —  697). 

III. 

Koramation,  V.  649— 668  ||  678  — 697. 

ö.     Tt  cot  ^sXetc  Stjt'  eixa^o; 

X.     Tbv  ouTs  TCfb    vTQTCtov    vijv    x'   £v    opxM    (jLsyav 

xaTaiSecat. 
ö.     ot<jy  ouv  ot  )(^p-](^^£t,(;;     X.  oi5a.     ö.  9pa^e  Sii]*  rt  9'»j<;; 
5  X.     Tov  fevay-^  91X0V  (XTJnrox'  sv  atTta 

cAv  a9avet  Xoyw  c'  an[j.ov  ßaXslv. 
ö.     eu  vuv  eTTtarw,  rau^'  cxav  ?T|T^(;,  s[jloi 
^TjTÖv  oXs^pov  -5)  9UYIQV  £x  rrjaSs  yyj(;. 

X.       Ou    TOV    TCaVTMV    'ä'öWV    ^SOV    7Cp6(JlOV 

10  "AXiov  ^Tcei  a^eo^  a9t,Xo?  0  xt  Tcujxaxov 

cXoL[Jiav,  9p6y7]a(,v  st  xav5'  s/^o. 
aXXa  [xo!.  5ua[i.6pM  ya  9'^i.va(; 
xpu^s!.  ^UX"")^»  ''^o^^'  ^'^  xaxoliS  xaxa 
Tzgoad^ei  xot?  TcocXai  xa  Tzgoc,  a<pm. 


dt.  X.     Fuvai,  xt  [xeXXeii;  xopttiietv  6c{Jiov  x6v5'  scoj 

I.     [xa^oTJoa  y'  •»)xt.(;  -^  '^ux'"]- 

X.     Acxifjatc  ayvo.;  Xcyov   »}X^s,   Socxvei  8s  xat  xb 

-  {JLY]  ev5(.xov. 
I.     d(jL9o£v  «tc'  auxolv;     X.  vat/,«»     I-  x-oii  xt'^  tjv  Xoyo?; 
5  X.    "AXii;  sfjLOty',  aXti;,  ya.Q  nrpoTcovoupievaf, 

9atv£xa(,  ev'^'  sXyj^sv  «uxou  {Jievetv. 
ö.     Opa;  tV  T^xsic  aya'ib?  ov  yvwfXTjv  avTfjp, 
xoufjiov  Tuaptstc  ><at  xaxaixßXuvov  xs'ap,- 

X.    "Ava^,  etTcov  |j.£v  oux  ocTca^  (xo'vov, 
10  l'c^t  8£  7rapa9p6v(,[jiov ,  ocTcopov  iizl  9po'v(,(j.a 

7C£9av'ä^at,  [jl'  av,  £1  (j£  vo<J9i?o{JLa!, , 
o<;  y'  ^(xav  yäv  9{Xav  £v  7i;6vo!.(; 
aaXsuouaav  xax'  op^bv  oO'ptaa;, 
xa  vuv  8^  £u;co|j.7roi;  £•'  y£'vot.o. 


Oed.  R.  III.  (649  — 668H  678  — 697).  LV 


III. 

I-     v^i_^ll_l_wll_ll_v^lL_t_^l_A]! 
dim. 

n-  V. :_  ^  ii_  i_  ^ii_ii_  w  ii_:i_  w  i_  wi_  ^  i_  Ai! 

trim. 
ni.    vv  i  w.^  _  w  l_,  >ll^w  _  v.l_  All 

^'l^^y^    v>l  wll v^       I  A_;. 

trim. 
trim. 


IV.     > 


AI 


_     W    I    WWV^I    V.WV.    I    ^WWI     W^AH  10. 

w   .= wl_   v>   _l_v^   _ll 

_w_l_v.._l_^_ll  . 

^:L_l^_l_wl_wl_^i_All 

w:l_Ii_I_w1_w1    l_    I—aH 
1.  clioreisch.  II.  choreisch.      Ol.    IV.  choreisch-päonisch. 

^     1)     r 

pä.  3// 

7 


V.  11  hindert  nichts,  als  päonisch  aufzufassen,  wie  die  Eu- 
riiylhraie  fordert;  auch  fehlt  die  bei  Dochniien  gewöhnliche  Cäsur 
sowohl  in  der  Str.  wie  in  der  Gstr. 

Sir.  6.     ßoXeiv  st.  exßaXetv.     Suidas  etc. 

V.  12.     9^t.vac  st.  9'ä'wouca.     Dindorf. 

V.  13.     xai  vor  xaS'  getilgt.     Hermann. 


(Istr.  14.     •ysvo'.o  st.  Suvai  -/svou.     Dindorf, 


k 


LVI  Oed.  R.  IV.  (863  —  010). 


IV. 

Zweites  Slasimon,  V.  863  —  910. 

a.        El'  [jLOi  ^uveiT)  ^spovTt.  fiolga.  xav  atreTcrov  ayvscav  Xdyov 
"Epywv  TS  TcavTov,  uv  vo{Jioi  TrpoxetvTat 

{)4jl7co5£(;  oupavi'a 

ai^spt  Tsxvo'ä'svTSi; ,  ov  "OXufXTCoc 
y         Ilanfjp  [jiovoc;,  ouSs  v(,v  'ä'vaxa  9001^  avspov 

sTtxTsv,  o\)h&  [XTj  7C0TS  Xaö-a  xaxaK0i{jLaa7)" 

{leya?  sv  toutoi?  ^soi;,  ou8e  fifjpaocst,. 

a'.       " Yßpti;  cpuTsuet  tupavvov ,  vßpt.?,  si  tcoX^üv  uTCepTrXYjG^-^  (xa-cav, 
"A  (JLY)  sTcixatpa  ou5s  cu|ji96'povTa, 

axpcrarov  e'.aavaßaa' 

aTtoTOfJiov  opouasv  dQ  avayxav, 
5        "Ev^'  ou  7co5t  )[^gric(.[i.(^  yu^rfzcni.  t6  xaX«?  5'  e'xov 

TcoXst  TCaXa(,C[j,a  [xt^  xoxe  XOöai  ^sov  alxoijfxai. 

'ii'sov  ou  Xiij^w  7COT6  TcpoGTCtTav  la^ov. 


Str.  a,  3  —  4.  oupavt'a  al^ep»,  st.  oupavtav  8t'  at^e'pa, 
Dass  8ta  c.  acc.  nicht  gleichbedeutend  mit  sv  sei,  ist  evident;  und 
dass  jene  Gesetze  „durch  die  ganze  Ausdehnung  des  Himmels  hin" 
erzeugt  würden,  ist  eine  wunderbare  Vorstellung.  Nun  stimmt  auch 
das  Metrum  nicht  mit  dem  der  Gegensti'ophe.  Dindorl"  setzt  dort 
oIkoq  vor  arcoTOfxov  ein,  aber  nur  nach  den  „Lang-kurz-Thcorien" 
würden  die  Verse  stimmen;  wir  aber  erkennen  leicht,  dass  sie 
melri.scli  auf  keine  Weise  zusammenzureimen  sind: 

v-'  —          'w'     \^   "CT     —  —    «^      \^      XT 

— _  '^^    \_/       v^     v-/     \^      ___    \^      s^      __   ^L 

Uebrigens  ist  mit  beiden  Versen  für  sii-li   rhythmisch   s(  linn    niiht.«- 
anzufaniren. 


Oed.  R.  IV.  (863  —  910). 


LVII 


Str.  a 


I-     >  i   _ 

> 
> 

lll.     > 


w  :  _  > 


_  >  1 


i) 


l_  Ail 

l_  Ail 

I  _  A  II 
. I    l_    I     1_ 

I-aH 


>   l_w  l_Aj 


A« 


IL 


in.  k. 


ly 


V.  6.     [IT]  7C0TS  St.  {jLTJv  TOT6.     Elmslev. 
Gsir.  a,  3.     axpoxaxov  st.  oxpoTaTav.     Erfurdt.     axpoTatov 
ist  substantivisch  zu  fassen,  während  dtTcoTOjicv  zu  dva-yxav  gehört. 


LVm  Oed.  R.  IV.  (863  —  910). 

o.  ß'.        'El  hi  XL^  uTiepoTcra  x^P^J^v 
YJ  Xo^w  Tcopeuerat, 
A(xa?  a96ßrjTo^  ou8s 
SaijjLovov  ehfi  (Jsßov, 
5  xaxa  viv  eXot,To  [xoipa, 
SucJTCoTjjLOu  xo^P'-'^  X^'-^^'S» 

Ec  [JLT]  xo  xighoQ  X£p5av£(!  5t,xatO(; 
xat  Twv  acsTTTOv  sp^sxat,, 
•J]  Tov  a^LXTOv  s^exat.  [Jiaxa^wv. 
10        T((;  ext  Tcox'  iv  xolc5'  dvYjp  ^u[jlwv  ßsATj 
su^sxat,  vpuxa(;  dfJLUvsiv,- 
£1  yap  aC  xot.ai5s  Tupd^et?  xi{x(.ai, 
XI  Sei  [jLe  xopsysw; 

a.  ß'.        Oux  £X(.  xov  d^ixxov  eüjjLt. 
yai;  67c'  6[ji9aXov  ae'ßov 
ou8'  i^  xbv  'Aßaiat  vabv 
oü8s  xdv  '0Xu|JL7ciav, 
5  et  {iY)  xdSe  xs^po^si-x^* 
Tcdatv  dpfjioaet  ßpoxot;;. 

'AXX'  o  xpaxuvov  etTcep  op^'  dxouei^, 
Zeij,  Tcdvx'  dvdaöov,  [jliq  Xd'ä'ot 
ae  xdv  xe  aay  d^dvaxov  atev  dpxdv. 
10         *I>^tvovxa  ydp  [llu^oxp^iaxa]  Aatou 
^£a9ax'  fi^atpouctv  YjSif], 
xou8a[jLOÜ  xtfjiat^  'AxoXXwv  i\k<^ayri<;' 
eppet  Se  xd  ^eta. 


Str.  ß,  10.     'ä'ujjitov  sl.  "^ufxöt.     Schiieidewii). 

Gsir.  ß,  10.  [üu^oxpi^axa]  von  Scluicidewiii  ergänzt.  Wonii 
Dirulorf  zwciiell  und  an  eine  Inlerpolalion  in  der  Strophe  denkt, 
so  übt'r/.eugl  uns  das  Metrum  vom  Üeyenllieil. 


Oed.  R.  IV.  (863  —  910). 


LIX 


Str.  ß'. 


n.    > 
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_  > 

_  > 
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All 
All 
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_   w  I 
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i_  All 

I_Aj! 
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l_  All 
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LX  Oed.  R.  V.  (108G— 1109V 

V. 

Hyporchema,  V.  1086  —  1109. 

a.        E'tTcsp  ^yo  (xavTi^  d\d  xcd  xaxa  Yvojjiav  l'Spic 

ou  Tov  "OXufXTcov  cazugoQ,  «  Kt^aipov, 

ow  east,  xav  auptov  .TavasXifjvov,  [x"»)  ou  ae  ye 
Kat  Tiaxpiorav  OtStTcou 
5  xai  XP090V  xai  fj.7;xe'p'  au^siv, 

xupavvoij. 

xaux'  apscx'  s'ü). 

d.        Tl(S  ae,  xsxvov,  xt'c  a'  s'xtxxe  rav  (xaxpatwvüv  xopav, 
navb(;  opeactßaxa  Tiaxpoi;  TceXac'ä'sia' , 
V]  GS  y'  [suvaxstpa  xiq]  Ao^iom;  xo  yap  TcXaxsc 
'Aypov6{xot  TuaGat  9iXai' 
5  s't!^'  0  KuXXava?  avaGaov, 
si^'  0  Sax^stoc  ^soi;  vaccov    stc'    axpov   ops'ov    supY][xa    8s^ax' 

sx  xou 
Nu(Ji9av  'EXtxovi'Sov,  ol^ 

TcXsiGXa    GU(JL7taiC6t. 


Gs(r.  1.     xopav  sl.  apa.     Ilcimsoelh. 
V.  2.     Tcaxpbc  TCsXaö'ä'sia'  sl.  TrpooTcsXaa^staa.     Lachmanii. 
V.  3.     T]  es'  y'  suvocxstpa  xi.^  sl.  -^  G^ys  ^uyaxTjp.     AnidL 
V.  7.    'EXcxwvl8ov  .sl.  'EXtxovtaSov.     Porsoii. 


Oed.  R.  V.  (1086  —  1109). 


LXI 


_         >     l_     V 

>  l_  ^ 

>  l_ ., 

>  l_ .. 

_    v^  I     L_ 


l_    > 
I    _  A 

I    _    > 


I     _ 


A   II 

>  II- 


I    _  A  II 
I    -AÜ 


I  _   w  I  _    A  !i 

II 

I  _  w  I  _  a]1 

i_  ^ll_  wi_ 


LXII  Oed.  R.  VI.  (1186—1222). 


VI. 

Drittes  Stasimon,  V.  1186  —  1222. 
0.  et'.        'lü  Ysveat  ßpoTov, 

xi^  yap,  zic,  avrfi  tcXs'ov 
.    Tai;  euSatiJLOv^af  ^s'psi 
5     T^  ToaouTov  oGov  5oxslv 
xat  56^avT'  aTüoxXtvat.,- 
Tov  Gov  TOt.  TcapaSsiyfJL'  e^ov 

rbv  aöv  8ai{xova,  tov  aov  m  rXapLov  OiSiTcoSa,  ßpoTov 
ouSsv  [xaxaptSüo. 

a.  a'.       "OcTi,«;  xa^'  uTcspßoXav 

TO^euaa^  sxpaTiqGa?  toO  ^ravx'  suSaifJtovoc  oXßou, 
o  Zeü,  xaTa  (xsv  9^(!aa(; 
Tocv  Ya[Ji4'wvux,a  Tcap'ä'svov 
5      )(_p7jG(xo56v  ^avocTov  5'  s'jxa 
X^topa  Tcupyoi;  ave'aTa?. 
e^  ou  xal  ßaGiXeuc  xaXet 

^(xoc,  xai  TOt  [xsylöt'  STt/MOc'ä"»]?,  Täte  p.eYaXaict,v  ev 
07]ßatav  avaöaov. 


Sir.  a,  9.     ouSsv  st.  ouSs'va.     Hermann. 


Oed.  R.  IV.  (1186—1222). 


LXIII 


Str.  a. 


>  I 
_    I 

>  I 
^|. 

>  I- 


_  Afl 

L_  lt_  >l 
_  All 
_  All 
_  All 
_  All 
_  All 

L_    ll_   ^l 


l_  All 


K. 

1. 

2  —  3. 

4. 

5. 
6. 
7. 


All     9—10. 
11. 


r 


LXIV  Oed.  R.  VI.  (1 18G— r.'-i-.'). 

cj.  jV.        Ta  vuv  8'  oxoustv  xIq  a'ä'XLwispo^,- 

^uvoixoi;  aXXaya  ßiou; 

'lo  xXeivbv  OiSltcou  xapa, 

5   W   [ki^CHQ   X(,[J.YjV 

auTCi;  Y)pxsa£v 

7cat.5t  xal  Tcaxpt  '^aXafjLYjTcoXw  Tceaslv, 

Ilt*;  TTOTS  TC(5(j  Tüoy  a[  Tcaxpwat  a'  aXoxec  9spew,  raXa^, 
aiy'  sSuvaö^Tfjaav  sc  togovSs,- 

d.  i3'.        'E9£ups  ö'  axov'ä"'  0  Tuav'ä-'  opöv  xpovo? , 
Stxa^si  Tov  ayttpiov  yafjiov  TcaXat. 
Tsxvouvra  xai  xexvoufxevov. 
'lo,  Aatstov  M  xexvov, 
5  sl^s  o',  el*ä^£  Ö£ 
(XT^TCOT    st8o[xav, 
Supojxat  yap  wc  TcepiaXX'  lav  x^s'üv 

'Ex  ccofxocTov.  To  5'  op^bv  euteiv,  avsTCveuaa  t'  ^x  oe^ev 
xat  xaT£xot|X7]ca  toujjlov  o[jL[j.a. 


Str.  ß,  2.  Statt  tl'^  Iv  tovoI(;,  Tt(;  ocxaK;  aypt'aii;.  Gledilscli. 
Die  Anordnung  Hermanns:  x(.(;  6ixa.i<^  dyptaii;,  n'i;  sv  tcovoi?  wird 
schon  dadurch  verdammt,  dass  sie  Gstr.  2  die  Aenderung  von  xbv 
in  x'  nothwendig  macht;  dann  aber  hebt  sie  die  herrliclie  Eurliythmie 
der  Strophe  auf,  die  wenigstens  in  der  Gegenstrophe  handsrhrifllich 
bfiwalirt  war. 

Gstr.  ß,  5.     <J6  von  Wunder  ergänzt. 

V.  7.  8upo(jLat  St.  68upo[i.ai,.  Seidler. 
TcsptaXX'  St.  TTSptaXXa.  Ileath. 
tav  x^"^  •^'-  '-'^tx.e'wv.     Uurgos. 


Oed.  R.   VI.  {1186—1222). 


LXV 


Str.  ^. 


A 

>      .  . 


_     w  I  _    A  I! 
_     ..  I  _    A  II 


-AU 


aH 


l_  ^I_aI 


—  ^  \    i_     I  _  a]] 


I-   6 


s) 


i  =  iT.. 


111. 


t> 


G  =  i:z. 


Schmidt,  Compositionslehr«. 


LXVI  Oed.  R.   VTI.  (1313—1368). 


YIL 

(lesang  von  der  Scenc,  V.  1313  —  13G8. 

k'.  0.       'fo)  (JXOTOU 

vsqpo;  i\}.6v  aTrorpoTCov,  s-TLTtXcjJievov  acparov, 

a8a,aaT6v  ts  xat  5u(joupt,GT0v  ov. 

ol'jj.ot,, 
o  otfjiot  (xaX'  au'ä'tc"  olov  eiae'Su  p.'  ajjia 
xevxpov  TS  t:«v5'  oiazgrukOL  xal  [JLvijfjLifi  xaxov. 
X.     xai  ^aujjLOt  7'  oi)5sv  sv  xoaolahe  7CT]p.ac(.v 
SiTcXa  ce  Tcev^eiv  xat  StTrXd  9opetv  xaxa. 

a'.  Ö.      'lo  CptXoC, 

{)7üO[JLSve(.<;  (xe  tov  tu^Xov  xrjSeuov. 

9SU    9EU' 

5  ou  yotp  fi.£  Xrj'^ei?,  aXXa  yi^vwaxo  c?a9wc, 
xaiTTsp  öxoTS'.voc,  nqv  ys  aT,v  au5i()v  0}XO(;. 
X.     o  Sstva  Spaöai;,  7:(o<;  eTXT,(;  rotaura  oa? 
c'4>£t<;  (JLapavai;  n'c  o'  sToipe  ftatfxovwv ; 


Der  ersle  Doclimius,  von  der  Form  w  •  lj  v^  l_  aII  ,  ist  §  4, 
5  nicht  mit  tiufgezählt  worden,  weil  an  unserer  Stelle  die  Eiirhylhmic 
keinen  direclen  Beweis  liefert.     Vgl.  0.  C.  IV,  1. 

Str.  a,  3.     d5a(j.aTov  .sl.  aSafxaaxov.     Hermann. 
ov  von  Hermann  ergänzt. 


Oed.  R.  VII.  (1313  —  1366).  LXVII 


Str.  a, 


Oed.  ^  :  L_j  w  I 


tnm. 

trim. 

Chor,   trim 

trim. 


!i ^l_Al! 


do=Trp. 

(do\ 
(doJ 

do/ 


E2 


LXVm  Oed.  R.  VII.  (1313  — 13G8). 

::.  ji'.  ö.      'AkoXXov  xcih'   TjV,   'Aa:6XX(.)V,   9t'Xc(., 

0  xaxa  xaxa  reXwv  ^iwa  raS'  ^[xa  Tca^ea. 

"FiTzoiicz  5'  auTox,£<-P  '■"•'^  ouTt?,  «XX'  ^y«  tXafJLov. 
li  yap  eösi.  (jl    cpav, 
ü  CT«  y'  opovTi  [j.if]5ev  Yjv  iSetv  yX'jxu,' 

X.     T,v  xa6'  oTioGTCsp  xai  öu  91^^. 
().     TL  6T,r  ep.01  ßXsTCTov  Y)  «JTspx'cbv  -5)  xpcar^yopov 
er'  söx'  axouöiv  yjSovcc,  91X01; 

'ATcayeTr'  sxToTctov  0  n  xa^tCTa  [xe, 
10  (XTcayeT',  w  91X01,  rbv  ^«$7'  oXs^ptov, 

Tcv  xaTapapoxatov,  en  5s  xat  'jeoL? 
eX^poTarov  ßpoTuv. 
X.     6siXai£  Tou  vou  xriQ  xe  cu[Ji9opa(;  l'aov, 
(0(;  g'  i^'^sXrjCa  (xirjSajj.a  7vovac  tcot'  av. 

ä.  ß'.  Ö.    "OXotV  oaxiQ  "rjv,  ö?  «ypta?  7rs8a(; 

vopiaS'  67ri,7ro5L'a?  sAaßs  (x'  a7c6  xe  96VOU 

"Eppuxo  xave'aoosv,  ouSev  *i(;  X^^P'-^  7rpaGG«v. 
Toxs  Yocp  av  '^avov 
5         oux  7)v  9LXoi.ct.v  ou5'  s[i.oi  xoco'v5'  ax^*^- 
X.     ^sXovxt,  xd|jLoi  xoux'  av  ifjv. 
Ö.     oux  ouv  7caxp6(;  y'  av  9ovsu(;  ^X^ov,  ou8e  vu{x9''o(; 
ßpoxol?  sxXi^^TjV  üv  e9'jv  aico. 

Nuv  8'  OL^eo^  |xev  £1'{jl',  dvoGtov  8e  7tai<; 
10  cjJLoXex"^?  8'  ^9'  t)v  auTOC  £9uv  xdXa^. 

£1  8£  xt  Tcpeaß'Jxepov  en  xaxoij  xaxcv, 
xoux'  sXax'  Ol8^7i:o'J(;. 
%.     oux  018'  oTCü?  ÖS  9(5  ßsßouXsua^at.  xaXtOfj* 
xpe^GGOv  ydp  ^ö^a  [xtjXs'x'  wv  t]  ^ov  XU9XC1;. 


Sir.  ß,  G.     xa8'  sl.  xd8'.     Naiick. 

V.  8.     I);is  Mciriiin  isl  cigonlliümlitli,    diirf  aber,  ihi  os  niclil 


Oed.  R.   VII.  (1313  —  1368). 


LXIX 


I.  Chor. 


II. 
III. 


v>  *^^    V-'  v^     \^ 


Chor.    > 
Oed.   ^ 


IV. 


_  > 


'\j \-/ 


^w'  \~/    »— ' 


Chor.  trim. 
trim. 


Str.  §'. 


I     _A     II 

I  w^^  a]] 


_   ^      I, 


_,    >     II 

^^^,  w!l 

_     A    1 


_     ^  I  _  w  I  _  Aj] 

W    ^      K^  I    A   II 

^w  _  w    l_  a'I 

I      w  ^    _    w        1   _  A  li 


aH 


Ali 


10 


Ido 
/do 

ido 
Ido 


II.  chor. 

i) 


m.  dp  =  Tip. 

6 
4 

6 


IV 


(do"^-j 


ido-' 
Ido" 

do  = 


gegen  die  allgemeinsten  Principien  verstösst,  nicht  durch  willkühr- 
liche  Aenderungen  in  Str.  und  Gstr.  beseitigt  werden. 

V.  10.     {xs'y'  oas^P'-ov  St.  oXe^piov  {xs-yttv.     Erfurdt. 

V.  14.  tjia5a(j.a  •yvuvai  st.  (jLTfi5'  avayvwvai.  Dobree  und 
Schnei  dewin. 

Gstr.  2.     vo(JLa5'  st.  vojxaSoi:.     Elmsley. 

V.  9.     oi'iioQ  st.  a^Xio?.     Elmsley. 


LXX  Oed.  Col.  I.   (116  —  253). 


Oedipus  Goloneiis. 
I. 

Kommalische  Parodos,  V.  llf)  —  253. 

a.oL.  X.  "Opa*  TiQ  oig'  yjv,-  tcou  vaiet; 
Tcoij  xupsl  e'xTOTrtoi;  ou^si(;  o  tcocvtov, 
0  TcavTov  axopsaraTo^; 

UpocSe'pxou,  XöucJtJs  vtv, 
ö  Tcpoffxsu^ou  TcavTax,*^' 
TcXavaxa?, 
TcXavara?  ti(;  o  Tipsaßuc,   ou8'  eYx,wpow'    Tcpooeßa  ydp    oux  «v 

tot'  daTißec  aXcoc  s<; 
Tav8'  d|xat{jLaxsTav  xopav,  «(j  Tp^[io{i6v  X^yeiv  xai 
TcapafxetßofJiea'ä''    dSe'pxTo^,    dyovo;;,    dXoyoc    xb    xai;  fU9i(](jL0u 

OTopia  9povT:{8o<; 
10  Csvxei;,  xd  Se  vuv  xiv'  Tjxeiv  Xoyoi;  ouSev  a^ovy, 

OV    £70   XeUÖGOV   TCSpt    Tcdv    OUTCW 

äuvajjiat  xsfjLSvo^  yvovat,  Tuoii  jjloi 
7C0X6  vaCst. 

ou.  «'.  ö.    "05'  iycthoQ  syto  •  9üv'^  y^'^P  op"> 

xb  9axt.^6[jLevov. 
X.     c«  16, 

8stvbc  fJLEv  bpdv,  Sewb?  8s  xXüetv 
5  ö.     (jiTf]  }jl',  txexeuo,  Tcpoat'Sifjx'  dvofxov. 

X.     Zeü  dXs^Tfjxop ,  xt<;  Tcotr'  b  7rp£ößu(;; 
ö.     Ol)  Tcdvu  [xot'pou;  6u8a(.[JLOv«jai 
TcpoxY]^,  0  x^ö8'  69opot.  xügou;. 
5if)X(5  8'"  ou  ydp  dv  w8'  dXXotpioi^ 
10  6|jL(i.aai.v  eipTOv 

xaTct  ö[j.ixpol;  [Aeya^  «piJtouv. 


Oed.  Col.  1.  (116  —  253). 


LXXI 


Str.  a. 


II.   > 
> 


> 


_    > 


_    All 

_   ^\      1_       I    _  A    I! 

_     AÜ 

_    All 

_     All  ä 

l_      !l_     >l-^v^l_wl     l_ll_^l-^v^l 

_    w  I    _  A  II 
U>,    ll-^wl_    wl     L_     l_All 
_,wll     l_      l-^wi_wl    l_ll_v^l^^l 

_  ^  I   _  A  II 
L_    ll^^^^l_    ^  I     L-      i_All  10 

_    All 
_     All 


1.    f 

6 
4 


LXXII  Oed.  Col.  I.  (HG— 253). 

dt.  a.        X.     Alai,  aXaöv  ofjLfjiaTwv 

apa  xat  "rjG^a  (f)'oxoil\i,ioi;;  5uaatov 
fxaxpaiov  'ä^'  oa\  ^Tceixaaat,. 
AXa    ou  (jtav  SV  Y    sp-ot- 
5  TCpoö^T^'asic  xacjS'  agÖLQ. 
xspa«  yap, 
TCspoci;*  aXX'  Iva  T(58'  sv  a9^6YXTo  [jlyj  TcpoTcsöTjC  vaTcet  jtoiaevTi, 

xa'^u8po<;  ou 
xpaxTjp  {jL£t.X!.x,t'ov  7C0TÖV  ^£U[JiaTi  GuvTpex,e(.*     TOV, 
^svs  (jia{jL[Jiop',  6u  9uXa^af  [xeracTay,  dcTcoßa'ä'i.  xoXAa  xeXeu^Oi; 

10  xXuei.^,  (5  7CoXujj.ox_y  dXara,-  Xdyov  sl'  xw'  el!x*C 
Tüpb?  ^fjiav  Xs'axav,  aßaxov  dcTüoßai;, 
iva  Tcaöi.  v6[>.o^,  9wvsf  Tcpoa'ä^ev  8' 
dtTcepuxou. 

au.ß'.  ö.     ©uyaxep,  ttoI  xt,?  9povxt8oc  sX^t); 

Ä.     o  TCotxöp,  aaxoli;  l'aa  /P"^  {xsXsxdv, 
sl'xovxai;  a  8sl  xaxouovxa^. 
Ö.     TTTpocJ^tys  vuv  [jLou.     Ä.  <]jauü  xai  Sirj. 
5  ö.     ü  ^etvot,  [JLT]  8"^x'  aStXTj^o 

öoi  TCtaxsuaa?  xai  (Ji,exavacxa(;. 


(Jstr.  a,  1.     atat  sl.  s  s.     Musgrave. 
V.  3.    ^'  0?  sl.  X6  ^'  (!)(;.     Bolhe. 

Sy.st.  ß,  'S.    xdxouovxa(j  (xat  dxouovxa^)  sl.  xoux  axouovxaf. 
Musuravc. 


LXXIII 

üeber  die  verschiedenen  Anaphoren,  welche  in  der  Strophe 
und  genau  an  derselben  Stelle  in  der  Gegenstrophe  vorkommen, 
ist  §  12,  12  zu  vergleichen,  ferner  §  39,  2,  wo  noch  genauere 
Rücksicht  auf  die  gleichzeitigen  metrischen  Erscheinungen  genommen 
isL  So  ist  denn  diese  Strophe  die  vollendetste  unter  allen  Sopho- 
kleischen,  nicht  nur  durch  ihren  grossartig  entwickelten  Perioden- 
bau, sondern  auch  durch  die  schöne  Uebereinstimmung  der  rhe- 
torischen Glieder  mit  den  rhythmischen.  Schon  in  der  Eurhythmie, 
S.  62  sq.,  sind  sowohl  die  Verse  richtig  abgetheilt,  als  auch  der 
Periodenbau  genau  angegeben;  nur  die  Verse  8  und  11  sind  dort 
in  je  zweie  getheilt  und  als  je  eine  Tetrapodie  und  Tripodie  auf- 
gefasst.  Aber  die  letztere,  am  Anfange  des  variirenden  zweiten 
Strophenpaares  ganz  in  Ordnung,  würde  hier  das  Gleichmass  stören; 
und  ausserdem  ist  es  auch  kein  Zufall,  dass  alle  vier  mittleren  Verse 
der  Hauptperiode  längere  Ausdehnung  haben,  indem  sie  den  Kern 
derselben  enthalten,  während  die  umgebenden  einsätzigen  Verse 
theils  an  die  voraufgeliende  Periode,  theils  an  die  folgende  Strophe 
anknüpfen  sollen.  Die  Composition  des  ganzen  Gesanges  bis  Str.  ß 
hat  viel  Verwandtes  mit  der  von  0.  C.  III,  welche  §  38,  2  be- 
sprochen ist;  dieselbe  grossartige  Präcision  bis  in  die  kleinsten 
Partien  hinein  lässt  sich  auch  hier  erkennen. 


LXXIV  Oed.  Col.  I.  (116  —  253). 

C7.  ß'.        X.     Ou  TOt  \krfzoxi  cj'   ex  tmv5'   sSpavov,  o  ys'pov,   axovxa 

Ö.    "Et'  ouv,-    X.  sTi  ßaivc  Tcopö«. 
0.     ETt,,-    X.  Tcpoßt'ßa^e,  xoupa, 
Tcopcw  au  yap  aUic. 
;')         [Ä.     Kaxaßa,  o  TrotTsp,  eyXaßTfjtxai  ^' 
Ö.     aiat  alcd. 
Ä.     ayvdv  Te|JLevo?  xopav.] 

"Etceo  (Jiav,  OTs'  08'  dfjiaucw  xoX«,  Tcarep,  a  a'  ayo. 

[Ö.       ol'   {XOl   T«    XaXOTCOTIXti).] 

10        X.     T6X(xa  ^6ivo<;  stcI  ^hti^, 
w  rXafjLOv,  0  rt.  xat  tcoXij 

Te'Tpo9ev  a9!.Xov,  dcTroaTuyslv 
xal  To  91X0V  asßea'ä'ai. 

ou.y'.  Ö.    "A-ys  vuv  cu  (JL£,  Tzod, 

Lv'  av  6u<jeßtot^  eTcißaLvovce«; 
TO  jjisv  s.l'7C0L|xev ,  TÖ  5'  axouöatfxev, 
xal  [K-i]  X,P£^?  TcoXefJLcifJisv. 


a.  ß'-        X.     AuTou,    (jnrjxeTt.    tou5'    (hxiKir^o-o    ßT^ptaTO^;    e^o    TCÖ8a 

xXiVTr)(;. 
Ö.     OuTo^;    X.  aXti?;,  u^  axou6t<j. 
ö.     sa'^o;    X.  X£xpt.6(;  y'  stc'  axpou 
Xaou  ßpaxuc  oxXaaa(;. 
5        Ä.     IlaTep,  e'fiov  t68'*  iv  acuxa^'f« 
ö.     16  (xot  pioi. 
Ä.     ßaaet  ßaa'.v  apfjiocyat., 

Fspabv  sc  x^'P*  (?w[Ji-a  ^ov  ;tpoxXivai;  9iXiav  £|xav. 
0.     ofjioi  8ua9povo(;  ocTa?. 
10        X.    '^O  TXajjLOv,  OTS  vijv  X°'^^'S> 
auSaffov,  toi;  e9U(;  ßpoTwvj 
t(<;  0  TCoXuTCOvo?  ayetj  t^v'  av 
GoO  7caTpt8'  ^xTcu^otfxav ; 

Sir.  ß,  2.     TCpoßw  hinler  gt'  ouv  getilgt.     UuUic. 

£Tt  ßalve  sl.  ^Tctßawe.     Ilciske. 


Tcopöo  sl.  Tcpoaw.     Bollie. 


Oed.  Col.  I.  (116  —  253).  LXXV 


Str.  ß'. 


1.  Chor.  _  >  I 


n. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 
Chor. 

>  : 

&)  1    _    w    1     l_     1   _    A   II 

^  i 

M  1    _    v.^     1      l_      1    _     A    II 

>  i  ^   ^  1  _  ^  1  _  a]1 

m. 

AnL 
Oed. 
Ant. 

^^K^\-^^_i^\—  ^\       l_       li_ 
\\ 

i_wl  _a]I 

IV. 

^^^\-^     ^l_wl      L_     ll_>l-^w 

i  _    w  1     _  A   II 

_    >     1  -w     ^   1     l_      1    _    A  ]] 

V. 

Chor. 

_>I-^wI_w1_a1I 
_>I^v^I_w1_aII 

v^iv^wv^lwwwl—    ^1    _    All 
-V.     wl    _   w     1      l_       1    _     AÜ 

's 

11.  .             m. .        IV. , 

3  =  £-.                                         i  =  iiz. 

1 

10 


V.  5.  6.  7.  9  habe  ich,  im  sirengen  Anschluss  an  die 
Gegenslrophe,  ergänzt.  Nicht  nur  das  Metrum  diente  als  Anhalt, 
und  es  war  zu  sehen,  dass  der  zweite  Satx  von  V.  5  durch  einen 
Schmerzensruf  unterbrochen  sein  musste,  wesshalb  ich  auch 
eine  apostrophirte  Silbe  an  seinem  Ende  zuliess,  sondern  auch 
für  den  Sinn  der  Worte  war  aus  der  Gegenstrophe  ein  fester 
Anhalt  zu  gewinnen,  da  gerade  in  solchen  Partien  kommalischer 
Gesänge  in  Str.  und  Gslr.  eine  merkwürdige  Uebereinstimmung  zu 
sein  pflegt. 

Gstr.  ß,  3.     £0^(5  st.  T|  a'ä'o.     Schneidewin. 

V.  5.     yiGM-^ixi'x  st.  T|(5ux^'!a.     Hermann. 

V.  8.     yspacv  St.  Yspatbv.     Dindorf. 

V.  12.     Tt'v'  av  sl.  p!va.     Vau  villers. 


LXXVl  Oed.  Col.  I.  (116  —  253). 

dv.a'.       Ö,    'ß   ^e'voi,   aTToTCToXi.^  •   dXXa  [xir]   X.  ti  t66'  dirsw^jcst,?, 
Ö.  (J.7)  ik-fi  (Ji'  dv^pY]  T^i;  e^,[jii,  (XTfi5'  f^erda-r)?  Tcspa  (JLareuov. 

ß'.        X.     Tt  t68';    Ö.  alvd  9uö(,C'     X.   au8a.     Ö.  ts'xvov,  <i>{xot, 

Tt  ysyovo; 
X.     Twoc  £?  CTcepfJiaTOC,  w  $evs,  ^Jüvst,  Tcaxpo^sv. 

y'-  Ö.    '"i2[JL0t  syw,  T^  Tcd^o,  xe'xvov  s(Jt,6v,- 

Ä.  Xe'y',  eTceiTcsp  stc'  sö^axa  ßa{v6t(;. 

Ö.  dXX'  ^pw'  ou  ydp  Sya  xa'caxpu9dv. 

X.  {xaxpd  {xeXXeTov,  dXXd  xdyrove. 

5  Ö.  Aatou  I'gts  Ttv'  ovt';    X.  6000. 

ö.  To  TS  Aaß5axt,5dv  ysvoi;;    X.  o  Zexi. 

Ö.  d'ä'Xt.ov  Oi8(.TO5av ;    X.  au  ydp  08'  st; 

Ö.  8eo?  l'c7x,STs  (jLTjSsv  oa'  au8ö. 

6'.  X.     'lo,  o  w*  SuGpiopoc,  o  o* 

Ö.  'iruYaTep,  ti  tcot'  auTt'xa  xupaet; 

X.  6^0  TiopGo  ßatvsTS  Y6ga.<;. 

ö.  d  8'  {)7C£tJx_so  Tzol  xaxa^aet?; 


Abs.  a,  2.     (!,■/)  [XT^  habe  ich  slatl  (jl-tj  {jly]  jjlt]  geschrieben. 
Abs.  ß',  1.     t68';  atvd  st.  t68s;  8e(.va.     Wunder. 
V.  2.     ^£V£  St.  ^elve.     Trikiinios. 
Abs.  y',  2.     ßaweic  sl.  {jievet.?.     Trikiinios. 
V.  4.     {xeXXsTov  sl.  pieXXsT'.     Hermann. 
V.  5.     Tiv'  oW  st.  Ttv  dTcoYOvov  (das  nichts   als   eine  (llosse 
istj.     Reisig  —  Dindorf. 

6000  st.  6)  ü.     Dindorf. 

Abs.  8',  3.     7c6p(Jo  St.  Tcpocu.     Trikiinios. 


Oed.  Col.  I.  (116-253). 


LXXVII 


Oed.   > 
Chor. 
Oed.  > 


Chor. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 
Chor. 


l-^wl 


Anomoiostropha, 
Absatz  a. 


Abs.  ß'. 


._v.v.    I 


^  v^  I   LJ, 


All 


lon. 


Abs.  y'. 


Oed. 

Ant. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 


Chor. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 


_  wwl 


li_l  www  l_  aI 

1  LJ  I    _  A    II 

ii_i  wwwi_  a; 

I  l_J  I     _  A    II 


l_J  I    _  A    II 

Il_I 

www l_A 

lUJl    _  aD 

Abs.  8'. 

1  ww  _i_ä;; 
I    LJ    1  _  Ä II 

1    ww      _l_     Äil 

I    i_j    I  _  äH 


logaöd.-anapäst. 

j  log.  5~ 
(anap.  4- 
(   log.   5< 


^anap 


LXXVTII  Oed.  Col.  I.   (1  Iß  — 253). 

t.        X.     OuSevi  fjLOtptSta  xiai^  spxsTat, 
ov  TcpoTca^Y)  To  Ttveiv 
ocTcara  8'  d7caTat(;  Itepat«;  Irepa 

]IapaßaXXo[ji.£va  tccvov,  ou  X^-P''"'''  «v'i-ScSooiv  sx,£iv. 
''  au  hi  Tt5v8'  sSpavov  TtaXw  exxoTco?  «u'^tc  a9op[xoi;  i\).di.c 
X^ovo?  sx'ä'ops,  [JL-»]  Tl.  Tce'pa  xp^oi; 
^pia  TüoXet  7cpoaa4*7)?- 

?'.        Ä.    '^O  ^s'voi  a[869pov6?, 

aXX'  sxsl  yepaov  Tca-cspa 

t6v8'  ejJLOv  oux  avexXax',  spyov 

axovTov  diovxe?  auSdv, 
•'>  dXX'  £|JL&  rdv  (jLsXeav,  Cx£T£uop.ev , 

w  Sfivoi,  oixT£''pa'i'',  a 

Tcarpc?  uTCEp  Toufxoü  {j.6vou  avTOfxai, 

avTOfJiat  oux  dXaot^  Tcpoöopofxfiva 

o|j.[j.a  aov  ofjLfxaatv,  o?  tiq  d9'  atfJiaTO? 
K)  u[jL£T£pou  7i:po<pav£taa,  tov  a'ä^Xiov 

a''5ouc  xupöai.  £v  u[X(jli,  ydp  wc;  'jirew 

x£Cjj.£'ä'a  TXd(j.ov£(;.  dXX'  Ire,  vöucari 

rdv  dSoxTiTov  xo^P!-^- 

Tcpoc  o'  0  xt  aot  9tXov  ex  oe'^ev  avxofjiai,, 

1.-)   -J]    XEXVOV    T]    X£X.O?,    TJ    X?£'°?    '']    '^^OQ- 

Ol)  ydp  l'8o(.?  dv  d'ä'pov  ßpoxov 
00X1?  dv,  £t  '^•£0?  dyoi, 
£X9UY£tv  Suvatxo. 

Abs.  £',  5.     8e  st.  8'  £x.     Triklinios. 

Abs.  q',  7.     xoufjLou  st.  xou.     Hermann. 

V.  11,  u(jL{j.(.  St.  ufxtv.  Bergk.  Die  Fassung  Briincks,  der 
ydp  auslasst  und  ufxlv  belässt,  verslösst  gegen  die  Taktfolge.  Der 
Anfangstakt  aber  kann  sehr  gut  ein  Schein -Spondeus  sein. 

V.  15.     Xfi'xo?  St.  Xo'yoc.     Reiske. 

V.  16 — 18.  Die  Aenderung  von  ßpoxöv  in  ßpoxov,  die  An- 
nahme einer  Lücke  dahinter,  und  die  Aenderung  von  i)i(p\r(slv  in 
9'jY£tv,  von  Hermann  und  Anderen  vorgenommen,  zerstören  gerade 
das  .Metrum,  \volrl)(\s  sie  herzustellen  boslimmt  sind. 


Oed.  Col.  I.  (116  —  253). 


LXXIX 


Abs.  t. 


Chor.  I.  _  w  ^  I 


ui. 


l_  All 
i_Äli 


I.  daclyl.  II.  dactyl.  UI.  doriscJi. 


/  Vi?-] 


V 


Ä  II 

Ä  l; 


_  1;       I.     Eine  daclylische  Folge  niil 
^  ^  ■'  einzelnon  dorischen  Sätzen.  ^ 


II     II.     Logaödische  Folgi' 


_  Ä  11 


A      1. 
AU 


10 


lü 


LXXX  Oed.  Col.  II.  (510  —  548). 


IL 

Kommatischer  Gesang,  V.  510  —  548. 

a.  ex'.        X.     Astvov    {jLsv    To   TcaXaL    xsi'jjievov    y\hi]    xaxov,    o    ^eiv', 

ö\i.cic,  5'  spafjia!.  Tru'ä'eG^at. 

ö.     Ti  toOto; 
X.    xa.Q  hu\a.{.ccQ  aTCopou  9av£taac 
5  dX-yTjSo'voc ,  w  ^uvsaxac- 
Ö.     [jfy]  Ttpbc  ^6vta(;  dvot^t);; 
Ta<;  aa<;  ä  tcs'tcov^'  dvatS-^' 
X.     TO  xot  TCoXu  xai  (JiifjSapLa  \rp[0'4 
X.P7JCw>  ^s'^'^'j  op'^ov  axoua[ji.'  dxouoat. 
10  Ö.     öp-oi.     X.     öTep^ov,  [xeTsuo. 
0.     ^sij  (psij. 
X.     TCsföou'  xdyM  yap  o(Jov  au  Trpoox.PTfl?^'-'?- 

i.  a.        ^).    "Hveyxov   xaxorat',   m   ^svot,  i^'veyxov  exov  //sv,    j-ec? 

LGTO, 

TOUTov  8'  au'^aLpsTov  ouSsv. 

X.     'AXV  ec  Ti; 
Ö.     xaxa  {ji'  Suva  7c6X(,(;  ou8sv  l'Spiv 
5  YttfJiov  ^veSYjaev  axa. 
X.     r^  [Jt-rirpo^ev ,  uq  dxouo, 
8uGMvu[ji.a  Xs'xTp'  sTcdcjo; 
ö.     w[j,o!.,  ^dvaxoj  [Jisv  xaS'  axouetv, 
w  ^slv'*  aurat  8e  8u'  i^  i^ko^j  (xsv 
10  X.     Tcw;  97~i;;    0.  TraiSe,  8uo  8'  axa 
X.     «  Zeu. 
().     {xarpo?  xo'.vä*;  dTueßXaaxov  oStvoi;. 


Oed.  Col.  II.  (510  —  548). 


LXXXI 


Str.  a. 


I.    a. 

_   > 

i  --.    ^  1 

> 

> 

<-< 
1   ti)     1 

II.    b. 

^ 

L_ 

1     A     !I 

a. 

> 

1_ 

1       L,       1 

> 

-^    w 

^^       1 

b. 

> 

-^  w 

^^      1 

> 

—^   \^ 

1     _     W      1 

a. 

> 

T_^ 

lZ      I 

b— a. 

> 

_  > 

^^K^     1 

b. 

L_     1 

_A     II 

a. 

>  : 

_     >  1 

-^       w    1 

l_       I     _  A  Jl 


I I     A    li 

L_      I     _  A    II 
U_       I     _  A    II 
■^    wl_     wO 
^    wl_     ^   il 
L_       I    _  A   II 
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1—1     —  A_ 


I.  3n 
4 
3> 


4=^r. 


6=£tc. 


Sir.   a,   7.     ä  ergänzt   und  i'py'    hinter    TusTCOvy  gestrichen. 
Hermann. 

Gstr.  OL,  1.     sxüv  St.  axov.     Botho. 
V.  7.     sTcaco  St.  szXt](Jo.     Nauck. 
V.  9.     aev  von  Elmslev  ercänzt. 


Schmidt,  Compositiouslehri.'. 


LXXXII  Oed.  Col.  II.  (510—548). 

a.  ß'.        X.    'Ap'  elah  «tcoyovoi  xeai;  ö.  xotvat  ys.  TcaTpö?  a8eX9eai. 
X.     16.     ö.  iw  8^Ta  [Jiuptoov  y'  l7ci(JTpo9at  xaxwv. 

X.    "ETca^Si;   Ö.  i.'Tca'ä'ov  aXacr'  exetv. 
X.     epe^ac  ö.  oux  epe^a.     X.  Tt  yotp;    ö,  iSe^aix-riv. 
5  5öpov,  ö  (jli^tcot'  cyo  TaXaKocpSio? 
^7co9s'X7]aa  TcoXeo«;  e'^sXea^au 

ä.  ß'.        X.     Auarave,  xi  yap;  l^ou  96VOV  ö.  xt  toüto;  t{  5'  ^^et.(; 

X.  7raTp6(;;    Ö.  TcaTcal,  Seurepav  eVratca«;,  ^xt  voöü  voöov. 

X.    "Exave(;  ö.  sxavov.  s'xet.  8e  (xot 
X.     TL  ToijTo;    ö.  Tcpcc  Sixai;  tu     X.  xt  yotp;    ö.  eyt  (ppotao. 
xat  yap  avou?  ^96vsuaa  xai  oXeaa* 
ö  vcfjLM  8e  xa^apoc,  atSpii;  et(;  t65'  tjX^ov. 


Str.  ß,   1.     ap'    elatv    aTcoyovot    T&ai;    st.  aaf  t'  ap'  dah> 
aTCOYOvot  TS  xai.     Nauck. 

Gstr.  ß,  5.     avou<;  st.  aXXou^.     Porson. 
oXeaa  st.  aTrwXsaa.    Bothe. 


Oed.  Col.  n.  (510—548). 


LXXXIII 


Str.  ^. 


I.     Chor. 

>  :  _    v./ 

Iv^w^l    _   w     l_, 

Oed. 

^ll_ ., !  ^^^\_ 

^  J  _  A  ü 

Chor. 

*— '  X 

Oed. 

^ 

\     L_       1   _  w    l_  ^  .ft_  V.  1^^    ^  |_ 

vv  l_  aJ 

D.    Clior. 

Oed. 

^ 

V^W^     f      _      V^     1      _       A     1 

Chor. 

\-'  :  —    >_y 

Oed. 

1       _      W       1 

Chor. 

V^    *^ 

Oed. 

v^l—  ^l_  aI 

_0) 

—     tO    1    ti>    1    (i)    [1 

y-/   '.  ^>  1 

_   w    1  ww^l    _   w    1      L      l_    All 
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F  2 


LXXXIV  Oed.  Col.  III.  (GG8  — 719). 


III. 

Erstes  Slasimon,  V.  GG8— 719. 


(j.  a 


EuiTircu,  ^e'vs,  xäahs.  X"C><^?  '^'>toy  "^a  xpaxtCTa  ya«;  sTcauXa, 
Tov  apy-^ra  KoXwvov,  ev^  «  Xtyeia  [j.tvupeTai. 
^a[j.i?;ouaa  [xa'Xt.a'c'  a'»]d'«v  )(^X«pal<;  utto  ßaaaaKj, 
TOV  owwza  ve'fxouGa  xt.aöbv  xat  rav  aßaxov  "ir^sou 
5  9uXXa8a  fxupioxapTcov  av-rj^tov  aviQvejjiov  ts  TravTOv 
X,£t(Jiovov  tV  6  ßaxx_(,üTac;  aei  Aicvuaoc  s|jLßaTsij£i, 
"ä^eal?  ap.9tzoXov  xt^vai^. 

7'.        ÖocXXet  8'  oupavi'a?  utc'  ocfvot-c,  0  xaXXißoTpuc  xax'  Tjfxap  det 
vdpxtaaoc,  [xeyaXatv  '^salv  «py^alov  C'C£9dv(0(x',  0  re 
X^puaauYYjC  xp'xo^*  ou8'  auTcvot.  xp'^vai  jlivu^ouat, 
K'rj9t.cou  vo[Jid8£(;  ^££d-pov,  dXX'  aiiv  £tc'  7][ji.axt 

j  oxuToxo?  7r£5t(i)v  sTTtviGcrsTa!.  dxiqpdTO  Guv  o[xßpo 
CT£pvou)(_ou  )(_'ä~ov6(;*  ouSfi  Mo'jtrav  x°P°^'  "^"-^  aTCfiCTUYTjcav,  ou8'  au 
X^puactvto^  'A9po5tTa. 


Str.  a,  2.     sv^'  a  st.  ev^a.     Porsoii. 

V.  4.     oivwTca  v£{Jiou(3a  st.  oivwTtx'  dv£X_ouaa. 

V.  7.     ^£al?  sl.  ^£ca(,(;.     Elmsley. 


Oed.  Col.  III.  (G68  — 719). 


LXXXV 


Str.  a. 


l_   I  _  A  I 


All 
All 

All 


I  L_-  I  _.  A  ! 


i=i^. 


LXXXVI  Oed.  Col.  III.  (668  —  719). 

a.  ß'.       ■"Eöuv  S'  olov  ^Y«  yoic,  'AcJiai;  oux  ^Traxoijo 

Ou5'  ^v  Ta  [xsyaXa  JopiSt  vaco  IIsXotcoc  JtoTcote  ßXacro'v, 
$uTSU[Ji'  ayiT^paTov  auroTcotov, 
£yX£ov  96ßT|fxa  Satuv, 
5  ä  TaSs  'ä'aXXet  (JL^ytaTra  X"P? 

rXauxdc  7ca(.5oTp690u  9uaXov  TÄata^' 
Tav  [jLs'v  Ttc;  ou  veapo?  oure  yi^pa 

27][jiatvov  aX(.o<yei  x^?^  Kigacui;'  b  yap  a^^v  opöv  xuxXoi; 
Asuaast  vtv  [xopi'ou  Aioc 
10  x^  yXauxwTC!.?  'A'ä'ava. 

'.  ß'.       "AXXov  5'  a?vov  ex«  ficcx^oitokzi  tocSs  xpocTtöTOv, 

Aupov  Toü  (JLSYaXou  rfaifjLOvOi;  s^tcsIv,  [x^ovo(;]  aux'i'ilJi.a  jxsyiöxov, 
EutTCTCOv,  euTCoXov,  eu^aXacöov. 
6  Kcd  Kpovou,  au  yap  vt,v  de 
5  t65'  slaai;  auxi^ix',  ava^  JIoGstSav, 
"iTCTCotctv  xbv  axeGT-^pa  x^^wo"^ 
TcpoTat-ct  xalaSs  xTioa?  d^uialc. 

"A  5'  suT|p£T(JiO(j  sxarayX'  aXia  zep^^  TcapaTnrojJLeva  TcXara 
©pcSöxet,  Twv  £xaxo{jL7ü65wv 
10  NfipT^Stov  axoXou^o?. 


Str.  ß,  7-  ou  sl.  ouxe.  Porson.  In  veapoi;  sind  die  Vocalc 
£,  a  als  Eine  Silbe  zu  sj)reclien.  Es  ist  unbegreiflicli,  wie  man 
die  Worte  yir^pa  arwt.a.ivov  so  falsch  auffassen  konnte,  und  sich 
desshalb  befugt  glaubte,  veapcx;  u.  s.  w.  auf  die  abenleuerlichsle 
Art  zu  ändern.  Hermann  erklärt:  yi^pa  Gifj{jLaivüv  als  „senex 
impcralor",  unter  dem  man  sich  den  Archidamos  vorstellte;  Din- 
dorf  und  Andere  schreiben  ihm  dieses  unbedenklich  nach.  Erst 
Schneidewin  ist  gegen  diese  Deutung,  meint  aber,  dass  yr^gf.  ar^- 
[xa(v(ov  überhaupt  keinen  Sinn  geben  könnte.  Niemand  sclicint 
überhaupt  die  so  einfache  Stelle  vorstanden  zu  haben.  Es  bedeutet 
aber  yr^pa^  ,,die  Dreise'',  -—  yepovTef,   wie   veoXa'.a  oft  :^  ot  viot, 


Oed.  Col.  lU.  (668—719). 


LXXXVII 


Str.   ß'. 


I. 

_  >  i 

11. 

_  >  1 

III. 

> 

•_  w  i 

> 

_^l 

^ 

_  wl 

IV. 

_  >l 

> 

_  w  1 

_  >  1-^ 


I   l_   I 


_  w     I    _   A    II 


A   [I 


A 

A 


_w    I 


_     I 

aH 


-  aH 
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1.   3> 
2 
3> 


11.3. 


m. 


IV 


) 


VI    4 


I) 


öTpaTtoTat,  väCTTjC  =  Ol  vöaviat,  YjX'.xt'a  =  tjXocs^  u.  s.  w.  Dem- 
jt^emäss  ist  p^pa  CT,{j.atv(ov  =  toI^  YT]pat.c?;?  xeXs'Jov,  rov  yTjpaiwv 
apxwv,  der  Zusammenhang  aber  ist:  „Kein  Jüngling  und  Niemand  der 
unler  den  Hochbejahrten  gebietet"  =  „weder  Jüngling  noch  Greis". 

Gslr.  ß,  2.    x^o'^o?  ^'00  Porson  ergänzt. 

Die  halbirte  Hexapodie  V.  6  würde  gegen  die  S.  286  unter 
IV  mitgetheiite  Beobachtung  Verstössen,  wenn  sie  selbständig  auf- 
träte, etwa  einer  ähnlichen  Form  respondirend,  und  nicht  den  ganz 
bestimmten,  S.  431  angegebenen  Zweck  verfolgte;  vgl.  die  dort 
gegebene  Analyse  der  Strophe. 


LXXXVm  Ocd.  Col.  IV.  (833  —  8-43  ||  876  — 88G). 


IV. 

Wechselgesang,  V.  833—843  ||  876—886. 

3.  Ö.      'Iw   Tz6\lQ 

X.     Ti  Spac,    o  ^sV;    oux  oLiffiaeit; ;    xax.'   e^C  ßatfavov  et 

K.     sl'pyou.     X.  Gou  (xev  ou,  xarfe  ye  [ji6)[ji£vou. 
K.     TCoXei  (J.ax.£t  yap,  sl'  ti,  Tnrjfjiavel^  £(jLe. 
5  ö.     oux  ryopsuov  raux'  syo;    X.  [xs"ä^£C  X^?°^^ 
n^v  7cat5a  jaaaov,     K.  (i.'Jj  iiziraoa'  a  [xifj  xpatsli;. 
X.     x.o'Xav  XsY«  aoi.     K.  cjoi  5'  eywy'  oSoiTCopslv. 
X.     Ilpoßay  ü5s,  ßaxs  ^oct',  evTOTOr 

10  Trpoßa^'  G)6s  [xot. 

a.  Ö.      'I«  TCxXoii;. 

X.     oGov  X'^{jl'  e'xwv  aytxou,  ^eV,  si  Tarfs  Soxst^  xeXslv. 
K.  6ox(5.     X.  Tav5'  ap"  oux  STt,  v£(jl(5  tcoXw. 
K.     TOLi;  xot,  Stxawt?  x.^  i^Q'^V^i  '^^'x^'f-  fJ-syav. 
j      Ö.     axouey  ola  9^£Yy£Ta(,;    X.  ra  y'  ou  i:£Xet 
[e'piou  ß!.oijvTO(;].     K.  Z£U(;  y'  av  st5siTf),  au  8'  ou. 
X.     dp'  oux,  ^'ßp'-*  ''^aS';    K.  ußpi^,  aXX'  dvfiXTea. 
X.     'lo  KoiQ  \&6<;,  Im  ya«;  7cp6{jLO(., 
[jl6X£T£  guv  Tdx£'.,  (xoAeT'-  l7r£i  7C£'pav 
10  TOpoö'  oföö  8if]. 


Ueber  V.  1  vgl.  die  Anmerkung  zu  0.  U.  VII,  1, 
Gslr.  6.     Ich  habe  [sjjlou  ßtouvro?]  ergänzl. 
V.  10,     o"hs.  von  Kliii^lcv  cr^rm/l. 


Oed.  Col.  IV.  (833  —  843  ü  876  —  886). 


LXXXIX 


IV. 


Oed.  ^ 

Chor.  ^ 

Kreon.  > 
Chor. 


LJ   w        I    _  A   II 

^      I  _,    v>  II 

_    w       l_,    v..il 

Vier  Trimeter. 


_  wl_  a! 


II.    Chor. 


K^     »     \^  \-^ 


A    II 
A   II 


I    _  A 


I.     do=-n:p. 

|do^ 
do^  ^ 

do-^ 


do  =  iTZ. 


XC  Oed.  Col.   V.  (1044—1095). 


V. 

Zweites  Slasimon,  V.  1044—1095. 

a.  a.        EiYjv  o'^t  Satov 

av5pwv  Tax'  ^7ctaTp09al 
Tov  •^a.hio^oav  "ApT] 

Mt^ouav,  t)  7cpb(;  üu'^tai?  x]  AafXTcaatv  axTai«;, 
5  ou  TOTvtat  ffe(JLva  Ti'^'rjvouvrat  tÄtj 
^vaTTOWt-v ,  ov  xai  XP^^s^*  '^^Ti'S  £^^  yXciksöa  ßsßaxs 
TcpocTCoXov  Eu{jLOA7a8av  ev^  otjxat.  opeixav 
^Ypejxaxav  rac  SicjtoXou?  atffx-^xac  a8£X<pa^ 
auxapxet.  rax'  £(JLfJii§£t,v  ßoa  xouaS'  ava  x^pou? ' 

d.  a.        "H  7C0U  TOV  ^9£a7cspov 
7i:sTpa(;  v!.(pa5o(;  xspoo' 
OfcaTi5o^  d(;  vop,6v 

noXoKJtv  •})  ^i[jL9appLaT0!,c  (pzTjyovx&<;  afJiiXXatf  ,• 
5  aXucsTat'  Seivd^  6  7rpoax«(>wv  "ApTf]?, 
Setva  5s  OrjöeiSav  axfjia.  n;ac:  yap  aaTpdcTcxei  "^cui^^ci^, 
Tüäaa  8'  op[xdTat  xaT'  afXTCuxTTJpta  tcoXwv 
afxßaat?,  o'i  tocv  iTCXtav  ti/mocw  'A'ä^avav, 
xat  TOCV  TrovTtov  yawcoxov  'Psa^  9tXov  u[6v. 


Sir.  a,  5.     C£|jiva  sl.  ae(j,vaL     Valckciiar. 
V.   7.     ope^Tav  iy^e\t.di.xoi.'^  sl.   tov    eypsfxaxav   Otjöea    xai. 
(lledilsch  nach  der  Glosse  des  Sclioliasleii:  opetßotTav. 

Gslr.  7.    9cxXapa  al.s  dlosso  liinlor  apLTCuxrrjpia  i^plilpt.    hollic. 


Oed.  Col.  V.  (1044—1095). 


XCI 


Str.  a. 


_Ä  II 


L-J     i_ 


J--] 


I.   3 

3: 


XCII  Oed.  Col.  V.  (104-1—1095). 

a.  (i'.      "EpSoua'  T]  [jLsXXouöt.v ;  6? 
TcpOfJLvaxai  zi  [jiot 
Yvw[j.a  Tuy^av  [Xoo] 

Täv  Setva  xXaöav,  5ö(,va  8'  supoutrav  Tipo^  au"ja{jj.ov  tcoc^tj" 
5  TeXsl  xeXsl  Zeu^  xt.  xar'  apiap*  /Mavn^  sl'pi'  s'a'^Xov  aY«vüv. 
ElV  deXXata  Tax,uppo<>TO<;  TceXsta? 
al^spCai;  vs9£Xa(;  xuptfatiJLt.  xwvS'  aycSvov 
[^^a  Tsp^iaoa]  xoujxbv  o{jLp.a. 

d.  ß'.        'lo  Zsu,  7cavTap)(^e  'ä'swv, 
TCaVTOTCTa,   Tcopot^ 
yac  xaaSs  8a[jLOU)(^oii; 

2^svs(,  eravtxei«  tov  suaypov  TsXsiwaai  X6x,ov, 
5  cefJLva  T£  TZodQ  IlaXXa^  'A'ä^ava.  xat  xöv  (XYpeuxav  'AtcoXXo 
Kat  xaaqvTJxav  Tuuxvoaxcxrov  oTraSov 
oxuTCoSov  sXa^ov  öTspyo,  SiTiXai;  apoya? 


Str.  ß,  1.     spSoua'  st.  spSouaiv.     Sleinliarl. 
V.  3.     xu^av  [X(.)«]  sl.  xax'  av  Soastv.     iNaiick.    Die  Kmeii- 
(lalion  gcnögl  freilich  durchaus  noch  nicht. 
V.  7.     xtovS'  sl.  auxov  b\     Wunder. 
V.  8.     'ä's'a  xs'pvpaca  sl.  'ir£op7]aaca.     Nauck. 
(Isir.  [i,  4.    a'3'svi!.  sTctvusi'o  sl.  STCivtxsto'-  Cjevst.    Ilernianu. 


Oed.  Col.  V.  (1044  —  1095). 


XCIII 


Str.  ß'. 


>  :    I 


I    l_   w    l_  All 

I ;  I    I vv    I 7v  11 

I    L_    v^    I ill_v^l I 

I I  I ^^1 lil wl I 

I    L_   w    I IIl   ^I 11 

i_i  I  i_  ^  1 1_  w  !l   L_j    I  _  7:T 


l_  TTll 


I.     A 


I) 


11^ 


in. 


1*^ 


XCIV  Oed.  Col.  VI.  (1211  —  1248). 

VI. 

Drittes  Stasimon,  V.  1211  —  1248. 

a.       "OaxiQ  Tou  TcXsovoi^  [Jiepoui;  xpif3?£i}  fou  (xerptou  7rapef(;, 

^oeiv,  öxaioouvav  (puXaaffov  sv  s(jlol  xaTa8if]Xo(;  söTrat. 

67cet  TcoXXa  [jlev  a[  (xaxpat  «[xe'pat  xare^evro  8yj 

XuTcac  sYYUTe'po,  rd  Tep:;rov'ca  5'  oux  av  l'Souij  otcou, 
5        "Oxav  xi<;  iQ  TtXe'ov  TcsaTj 

Toü  5sovTO^'  6  8'  sTTt'xoypoc 

iGOTeXscJTO?,  ^'AihoQ  OTS  {xolp'  avufxs'vatcx;, 

aXupo^,  a^opo?  dvaTce^Tjve 

^avai:o<;  ^(j  TrsXsuxav. 

dt.         My)  «puvai  Tov  aTcavxa  vixS.  Xdyov  to  5',  sTrei  9av^, 

ß-^vat  xst^sv  o^sv  TTsp  7]X£t,,  TToXu  SsuTspov ,  o«;  TotxiöTa. 

uQ  sut'  av  TO  vs'ov  Tcap-^  xoycpa?  d9poauva(;  9e'pov, 

Tt'c  Tzkdjx^yi  7coXu[jLOx^o<;  e§o,  Tt(;  ou  xa[jiai:6)v  svi; 
5         $6voi,  axadstc,  spi?,  [xa/^at, 

xai  9^6voc"  TO  Te  xaTa(jis(jL7rTov 

eraXeXoyxs  TCupiaTOv  dxpaTe(;  d7Cpoa6(JLtXov 

y^pai;  a9i.Xov,  iva  TCpo'TcavTa 

xaxa  xaxov  ^uvotxet. 

£:r.         'Ev  o  TXof'fJLOv  o8',  OUX  ^yo  (Jl6v0(;, 
TcdvTo^ev  ßopswi;  w?  Tti;  axTa 
KufjLaTOTüXif]^  X_6t,{jLspca  xXovsiTat, 
■  WC  xat  TovSe  xaT'  axpa^ 
5  Setvat  xupLaToaysii; 
ocTai  xXovs'ouaw  [y']  dei  ^uvouöat, 

At  [j,ev  o.k'  deXtou  Sucjxav 
a[  8'  dvaToXXovTOi;, 
aC  8'  dvd  (xeaav  dxTtv', 
10  ai  8'  swu^iav  aTCo  'PtTCav. 

Str.,  6.     0  8'  sl.  ou8'.     Hermann. 

Ep.,  6.     Ich  habe  y'  ergänzt. 

lieber  das  Metrum  von  Ep.  V.  9.  10  vgl,  S.  248,  wo  dieses 
Beispiel  ausgelassen  ist,  da  die  Ilandschrifl  (xeocav  hat  und  durch 
eine  flegenstrophe  kein  feslerer  Halt  geboten  ist. 


Oed.  Col.  VI.  (1211  —  1248). 


XCV 


Str. 


>  : 

>  : 


_      II    _   ^     I  -^ 

_  II  _  ^  I  -^ 
_  II  _  w  I  -^ 

A  n 

^1! 
a]] 


_     All 


I  _  w  I  _   aD 


II. 


X 


Epod. 


_  > 


i_  wi. 


_    All 
_    Ali 


All 

AU 


1_  All 


I_a]1 


10 


I.     C^ 


m. 


XCVI  üed.  Col.  VII.  (1447  —  1499). 


YIL 

Kommatisclicr  Gesaiiy. 
V.  1447— U56  II  1462—1471. 
1477—1485  II  1491—1499. 

a'.        Ne'a  TocSo  vso"^£v  r,X^s  (xot 
xaxa  ßapuTcoTpia  Tuap'  aXaou  ^svou, 
£1  XI  [JLOtpa  [XTj  xt-Y^avst,. 

Mcc'Ojv  yap  ouSsv  d^oojxa  rfatfjiovov  £x,o  9paaa!.. 
5  opa,  Opa  xaux'  ad  ipovoc,,  [aTp£9ov]  (jlev  sTEpa, 
Ta  5s  Tcap'  irjfJLap  au^tc  «u^ov  avo. 
exTU7C£v  at'^'p,  o  Z£\i. 

a'.       "I5£  (jiotAa  (j-syac  spstTcsrat 

XTUTTO^  a9aT0?  StofioXoc'  ic.  8'  axpav 
Ssip.'  uTT'^X'ä'fi  xpaxo?  96ßav. 

""ETCXTj^a  ^u(jl6v  oupavta  yap  «axpaTCY)  9X£'y£i.  TcaXiv. 
5  xi  [JLav,  TL  9'»]ao  teOvo^j  SErfoi-xa  8'  ou  yap  aXtov 
'A9op[xa  Trox',  oux  aveu  ^M[L<poga.(;. 
o  (jLs'yai;  ai'ä^p,  m  Zöu. 


Str.  a,  2.  Ich  habe  xaxa  und  ßapuTcoxfxa  vorselzl  und  in 
der  Gegenslrophc  oSe  getilgt,  statt,  gleieli  Hermann  inid  Anderen, 
in  der  Strophe  vea  hinzuzufügen. 

V.  5.     öxpe'9ov  statt  des  sinnlosen  iizd.     Härtung. 

Gslr.  a,  4.  oupavfa  war  zu  belassen;  -Ca  einsilbig,  wie  olt 
in  xapSta  u.  s.  w. 

V.  5.  xt  9T](J6)  St.  d9'^?;  ?t£'5oixa  8'  sl.  hihua  x68'.  Nauck. 
(8'  sl.  x68'  schon  Triklinios). 


Oed.  Col.  VII.  (1447—1499). 


XCVII 


Str.  a. 


v> ,    \-/  ^-/  > 


—    A 
A 


_   wl 


I    _   w    I  _  A  II 
I   w  v>  ^^  I  A  ]] 


•) 


U.   -Ix 

X) 


ÖL 


do 
do-' 

4  =  ^-. 


tjchmidt,  Compositioiislebre. 


XCVIII  Oed.  Cnl.  VIT.  (1447—1409). 

0.  p'.      "Ea,  ',5ou  {jiaV  au'ä'i.?  fliKf^iazoixai 
5ia7cpucio<;  oToßo^. 

"IXacc,  w  5ai|jt.wv,  t'Aao?;,  sl'  xt  ya 
{xatept  Tu^xavst?  aysYys?  9epov. 
5        'Evaiatou  8s  aou  xuxo^tJi-^  /"''jS'  aXacTOv  avSp'  i8üv 

Zeu  ava,  aoi  (povw. 

a.  ^'.        'lo  16,  Kcd,  ßd^t,  /iaj~\  elV  axpov 
e'yrt,  yuaXov  [sfJioXsc] 

'EvaXi'o  UoaeiSaovio)  'i'sw 
ßou'^UTOv  lariav  aj't^ov,  [xoü. 
5        'O  yap  ^e'voc  as,  xai  TOX'.cr[j.a  xai  9rA0U(;  iKOiC.toi 
Atxaiav  x^^P'-'^  izot.Qrx.ayjX-)  TzoCi6v. 
[aTcsOaov],  ataa',  tbva^. 


Str.  ß,  1.     Ich  lial)e  ein  sa  gelilgl. 

V.  5.     aoO  Tuxc-P'-'-  i*'-  öuvTuxo'-fJ'-'"     Cübel. 

Cslr.  ß,  1.     Ein  ui)  ist  ergänzt  von  Hermann. 

V.  2.     Ich  habe  [saoXec]  ergänzt. 

V.  3.  voyyav^^c,  Iiinter  ^eo  lial  Hermann  enll'ernl.  Schwerlich 
konnte  dies  Wort  aber  eine  Glosse  zu  dem  so  bekannten  xupet^ 
sein,  welches  Dindorf  und  Andere  als  ausgefallen  nebst  noch  andern 
Worten  annehmen,  während  e|ji.oXs^  allein  vollständig  dem  .Meirnm 
genügt.  Wesshalb  man  ITocsiSaovLo  'ä'sw  von  den  meisten  Seiten 
als  Glosse  ansieht,  ist  mir  unklar,  da  wir  doch  0.  H.  V.<  (^islr.  6 
0  BaxxäOy  ^£0?  lesen. 

V.  7.[ö7ceuaov]  ergänzt  von  Triklinios. 


v-y    -       v-*  v^ 


Oed.  Col.  VII.  (1447  —  1409).  XCIX 


Str.   ß'. 

t      I   _   w,  li ^      l_    Ali 

'1-     >:     ww_>    I    _^llww_wl_Ail• 
>i     w..  _  w    I  _,  ^  II w    !_  a]j 

"I-  w  :_  wi_  V.  i_  wi_  w,i!_w  i_  wi_  w  j_  aH 

IV.    ^  : ^      I  _,  V.  II ^    I  _  Ali 

>  :     ^v>  _  >    I    _   A  U 


I.  cio\        11.    idox  in.  ■  IV.  ; 

(do/ 
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C  Oed.  Col.  VITI.  (1556—1578). 

VIII. 

Viertes  Slasimon,  V.  1556—1578. 

a.        Et  ^e'fJLic  ioxi  (Jioi  rav  a9av7j  ^sov  xai  as  lixad;  ceßi^ew, 
'Evvux^ov  ava§,  'AtSuveu  'AtSovsO,  XtaaofjLat 
[xV]  ^TitTCova,  {J.-J)  iizi  ßapua)(_ei  tov  ^s'vov  ^^avuaat  fxopo 
xav  xa^xsuj"^  xaxw  vexpwv  -rXaxa  xat  SrCyiov  86fJiov. 

5  TCoXXov  ^ap  av  xai  jjLCtTav  n^TfjfJtaxov  [xvou,asv(i)v 
TcocXiv  C9S  5at[j.ov  Sixato^  au^ot. 

a.        'ß  x^ovtat.  'ä'sat,  <T(5[xä  t'  avtxaxou  9-7]po<;  ov  ^v  TruXatci 
[Talai]  zoXu^s'voi?  s\>va.atai  xv\>Zda^Oii  x'  iS  avxppv 
dSa[j.axov  uXaxa  Tcap'  'A»!Sa  [dYj]  Xoyoc  aiev  sxsi'  cn>  [x'  w] 
Yac  Tcal  xat  Tapxapou  xaT£ux.(>piai  ^v  xa^apw  ßTjVat 

5  6p[;.cjjxsvov  vspxepa^  tov  ^s'vov  vexpijv  TcXaxa?* 
ae  xot  xixXT^axo  xov  aU'vuTCvov. 


Sir.  2.    Xi'caüfxai  st.  \iaao\x.ai.     DindorC. 

V.  3.     Beide  [lAi  sl.  [xtIx'.     Gleditscli. 

e^avucat  st.  sxxavuaat.     Vaiivillers. 

V.  4.     vsxpov  st.  vexuwv.     Triklinios. 

V.  6.     096  st.  GS.     Reiske. 

Gstr.  2.  Ich  habe  [xalai.]  st.  9aaL  geschrieben,  was  keiner 
Entschuldigung  bedürfen  wird. 

V.  3.     dSafxaxov  st.  aSajjiaaxov.     Brnnck. 

uXaxa  sl.  9uXaxa.     Cledilsch. 

[by\]  habe  ich  ergänzt. 

e'xst,  st.  dvs'xe!..     Triklinios. 

cu  x'  st.  öv.     Bergk. 

V.  5.  Ich  habe  opfxwfjLevov  .  .  .  xcv  ^^vov  st.  opfjLMjjLevo  .  .  . 
xw  ^^vtj)  geschrieben,  so  dass  nun  das  von  Nauck  V.  3  für  öv 
vermuthele  56^  besser  entbehrt  wird. 


Oed.  Col.  VIII.  (1556  —  1578). 


CI 


VIII. 


I. 

II. 


>  : 

>  : 

>  • 


l-v^H 


_      >   I    _  A   il 
_     w   I  _    A  II 

_^  i_  ai 

_     w  I  _    A  II 


3) 


C!II  Oi'd.  Col.  IX.  (1670—1750). 


IX. 

Kommatischer  Gesang,  V.  1670—1750. 

a'.  Ä.     Aiat  9sii.  sijnv,  zaxi  v«v  8rj 

ou  To  (xsv,   aXXo  8s  {jltj,  rcaxpcx;  6{Jt.<puTov 
aXacJTOv  oifjia  Sua^xopow  GTsva^ew, 
öuvc-  Tov  TCoXuv  aXXoTE  [xev  tcovov 
ä      l'fjLTCsSov  sl'x^ofxev,  ev  TcufxaT«  8'  aXoytaxa  TcapoiaofJiev 
tScvTs  xat  Tua^ovTs. 

X.     Tt  8'  söTtv,-    Ä.  foxiv  (jLsv  sixaGat,  <piXot. 
X.     ßsßrjxev;    Ä.  wc  [xocXict'  äv  ev  tco^w  Xaßot^. 
Tt  yap,  OTM  (jlttJt'  "ApTj? 
10  {jtTr^Ts  TOvTOi;  dvTs'xupaev, 
aoxoTCot  8e  tcXccxs?  s|JLap<|)av 
ev  a9av6i  rcvt  (/.opw  ^spojjievov. 

TaXatva*  vov  8'  oXs^pia 
vu^  67c'  ofXfxaoiv  ße'ßifjxs.  :?ro?  yap  -^  Ttv'  dcTUtav 
15  yäv  ri  TCovctov  xXurfov'  aX«[j.evai,  ßtou 
8uGotffTov  e^ofjiev  Tpo9av; 

I.     Ou  xaT0t8a.  xara  {xe  96vt,0(;  yltSa?  eXot  Tcarpi 
TocXawav  o?  ef^ot-y'  o  [xe'XAov  ßiO(;  ou  ßtoTof. 
X.     o  8t,8u(JLa  Te'xvov  apt'aira,  tb  9£pov  ex  ^eou  xaXw; 
20  {JLYjSev  ayav  9A6Yea^ov"  ou  toi  xaTafji.s(ji.7Cx'  eßv^TYiv, 


Sir.  a,  6.     TcatrovTs  sl.  ;:a^ou<ja.     CobeU 

V.  7.     oux  vor  dem  zwcilcii  eöTtv  gelilgl  von  Ileriuatin. 

V.  12.     9ep6{X£vov  sl.  9a!.v6[X£vai.     Kuuliardl. 

V.  18.     ^uv^avelv  yspactT)  vor  xaXatvav  gelilgl.     Diiidorf. 

V.  19.    9^p6iv  xptj  hinter  xaXo^  geiilgl.    Ehnsley,  Dindorfclc. 


< 


Oed.  Col.  IX.  (1670  —  1750). 


cm 


Str.  a. 


I.    Ani.  >  : 


II.  Chor. 

Ant. 

Chor. 

Ant. 

III. 


IV. 

V.    Lsin. 
Cljor. 


^^   ■    v> 


Vi«-? 

14' 


III. 


I_     A 
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_     0)    I 
_     W    I 

i_       I 
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_    w     1      _  A 


_    w     I      _     A 


l_   aT 
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10 
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All      15 
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aH  20 


IV 


l) 


\ 


riV  Om\.  Col.  IX.  (1670  —  1750), 

/'.  a'.  Ä.     116^0?  Tot  xcd  xaxwv  ap'  -rjv  xic. 

xai  yap  ö  jxr|5a[j.a  hr^  to  9{Xov  9cXov, 
cTcoTs  ye  xai  rbv  sv  */,£potv  xaTsl^ov. 
d)  iratep,  6)  oiXor,  o  tov  aei  xaxa 
5  yac  axoTov  etp-svoi;'  ou^s  yspov  aocXr^TOC  i\}.oi  Tcots 
xal  Ta5£  fjLTj  XTjpT^üTrjc;. 

X.    ■"ETCpa^sv;    Ä.  sTcpa^ev  owv  tJ^sXsv. 
X.  xo  TTolov;    Ä.  ac  s'xPTl^s  T*^?  ^''^^'^  ^^'vac 
"E^avs-  xoitav  5'  sx,£t 
10    vsp^sv  eixJxtaöTOV  aUv, 
ouSs  Tcs'v^oi;  eXtTr'  axXaurov. 
dva  yap  o[j.{J^a  ce  t65',  «  Tcaxsp,  e'jjLov 

Srevet,  SaxpOov,  ou5'  1'x.o 
Ttoi;  (i.s  xpY)  TOV  aov  xaXatvav  «9avicjat  togovS'  ax,0(;. 
15  io,  ya?  ^Tci.  ^sVai;  '^aveiv  s'xpt)?«!;,  aXX' 
lp-if][Jio?  s^avec  o5'  ejjiou 

I.    'O  To^Xawa,  xt?  apa  \k&  zoxfjio^  «u'^^i?  m8'  [avoXßtOi;] 
izoL\).\Kh&i  ci  x'  «  9iXa,  ra^  Traxpb^  w6'  ^pijfjiai;; 
X.     aXX'  iizd  oXßio^  y'  sXuas  xo  zii^oc^  w  9iXa(,,  ßtou, 
20  Xv]Y£X£  XQu?»'  ct-YO-oQ'  xaxwv  j^ap  SuaaXoxoi;  ouSei?:. 


Y.  20.     [XT]Siv  St.  |j.Y]5'.     Diiidorf. 

ouxo  hinler  ayav  gf tilgt.     IJurton,  Diiidorf. 

Gslr.  12.     ava  st.  det.     Hermann. 

V.  15.  \i.r^  vor  yd?  getilgt.  Nauck.  IJlindorf,  der  an  eine 
Jnlerpolation  denkt,  fassl  die  Stelle  ganz  unrichtig. 

V.  17.  £piq;j.o?  OLTCogo^  hinler  o5'  sind  allgemein  ah  Inter- 
polation anerkannt.    Ich  liahe  die  I^ücke  durcli  [dvoXßioj]  ausgefüllt. 

V.  18.     £7C'X[j.p.£'ve!,  St.  £TCi(j.sv£t.     Hermann. 


Oed.  Col.  IX.  (1670  —  1750).  CV 

Der  vorliegeiule  Wechselgesang  bildet  einen  ausgezeichneten 
Beleg,  wie  wenig  schon  Sophokles  sich  nach  den  §  33,  3  dar- 
gestellten, bei  Aeschvlus  hinsichtlich  der  Personenvertheilung  heiT- 
schenden  Gesetze  richtet,  worauf  ich  schon  ebendaselbst  unter 
Nr.  4  hingedeutet  habe.  Str.  a,  7  und  8,  ebenso  Str.  ß,  1,  2 
und  4  nämlich  theilen  die  Personen  sich  so  in  die  Verse,  dass  die 
dipodische  Gliederung  derselben  unkenntlich  gemacht  wird,  gegen 
§  33,  3,  Vm.  Die  Theilung  des  Trimeters,  Str.  ß,  1  ist  dabei 
bereits  eine  solche,  wie  wir  sie  für  die  spätere  Recilationsart  an- 
genommen haben.  Auch  das  Verhältniss  in  den  ganzen  Perioden 
erweist  sich  auf  nichts,  als  auf  den  Zufall  basirt,  so  dass  wir 
wieder  leicht  erkennen,  wie  nothwendig  es  sei,  die  Praxis  der  älteren 
Meister  in  den  Vordergrund  des  Systemes  zu  stellen,  da  manche 
Thatsachen  nur  bei  ihnen  eine  befriedigende  Erklärung  finden. 


C\T  Oed.  Col.  IX.  (1670  —  1750). 

3.  jV.  Ä.     IlaXiv,  9LXa,  au^(5[xsv.     I.  w?  xi  pe^o(Jievj 

Ä.     ifjiepo?  i-^&i  {!.£  [xi^.]     I.  -de.  [ouv]; 
Ä.     Tocv  )(_^6vt.ov  iaxioty  tSelv 
I.     TLV0(j;    A.  Tcarpoi;,  xocXatv'  syo. 
.'•  I.     'H\i.ii  hl  Tzdc  TCcS'  sari;    ji-wv 

Oux  opoci;;    Ä,  TL  t65"'  eTcsVAT^^a^; 
I.  xal  t66',  w^  Ä.  Tt  xoSe  p-aX'  au^t?; 
I.     cLtox^oi^  stlctvs  Stx.a  ts  Tcavcd;;. 
Ä.     ays  fi.£  xat  xor'  sTcevapi^ov. 
10  I.     AIolI.    Ä.  atat. 

I.  SuaxaXatva ,  tüol  Syjt' 
au'^t?  w5'  epTri(Ji.oc  oltzo^oq 
aiMva  TXap-ov'  s'^o; 

a.  ß'.  X.     ^oXat,  TpsaifjTe  (xtjSsv.     Ä.  aXXa  izoi  (f>\)y(o; 

X.  xai.  Tcapoi;  a7r£9U7£rov  Ä.  [xi  §•/]]; 

X.  xa  Goov  xo  [x-rj  7ctxv£tv  xax«»;. 

Ä.  9pov(5,    X.  xc  ^-^y  u7C£pvo£lc; 

5   Ä.       OTTOC    [JL0X0U[J.£y    £(;    56|J.OU;;, 

OUX    e'x«.       X.    pi7]S£   Y£    (AaXSU£. 

Ä.     \l6')0i;  s'xfi!..     X.     xai  Tcapo;;  £TC£tx,£v, 

Ä.       x6x£    |J.£V    aTTOpa,    x6x£    6'    U7C£p^£V. 

X.     (j.£y'  apa  TCEXayoi:  £Xax.£XY]v  xt. 
10  Ä.     Nat  vai.     X.  9£Ü)  9£ij. 

Ä.       TCOt   [x6Xw,U£V,    (0    Z£0,- 

£Xtci5wv  -yap  £?  xi'v'  £X(,  (Jis 
SatfJLOv  xa  vOv  £Xauv£t; 

Sir.  ß,  2.  [xt?]  und  [ouv]  ergänzt,  und  in  der  Gegeiisliüphc 
d7i£9TJY£Tov  si.  OLTzec^z'oyz-ov  und  [xt  St]]  ergänzt.  (Iledilsch.  zi 
halle  .schon  Hermann  gt\si'lzl,  der  aber  ganz  anders  trosiolici 

V.  9.     sTCfivapL^ov  sl.  £vapt^ov.     Elm.sley. 

V.  10.     I)a.s  zweile  atat  ist  ergänzt  von  Gleditsch. 

V.  12.     x'V  £xt  {xe  st.  xt  {JL£.     Hermann. 


Oed.   Toi.   IX.  (1670—1750). 


CVII 


Str.  ß'. 


|[. 


a.  > 
b. 

a.  > 

b.  ^ 
a. 

b.  ^ 


a. 
b. 
a. 
b. 
a. 


III.     b. 

a. 


I  _   w   I  _   A  II 


A    II 
A   fi 


_   A  (; 

_    A   11 


10 


G  =  r.?. 


1? 


II. 


)f^ 


lU. 


'S 


CVIII  Ant.  I.  (100—154). 

Antigone. 
I. 

Parodos,  V.  100  —  154. 

ß. «'.        'AxTt(;    asXi'ou,    t6    xocX^igtov    sTccaTcuXw    qjavsv    ©irjßa    töv 

e9av^ir)(;    tcot',    w   xP^^^s'*?-  «P-s'pac    ßXecpapov,    Aipxauuv    uTCsp 

^ss'^pov  (xoXouca 
Tov  XeuKaffTCiv  'ATCid'^ev  yöra  ßavra  TCavaayta 
9UY°^^*  7cp66pofjLOv  o^uTepM  xtviqaaaa  xo^^^-vw. 

ou.  a.  "0(;  ^9'  Tjjxexspa  y-^  IloXuvetxou«; 

dp^slc  vetxs'ov  ^^  d(X9!.X6YMv 
o|ea  xXd^wv 
aleroc  ^<;  y^jv  uTrepsTcxa, 
5  X6ux%  X''°^°?  TuxspuYt  öreyavoc, 

TCOXXWV    [J.£^'    OTCXOV 

^uv  y  ÜTCTCoxojjLOt^  xopu^eöcw. 

a.  a.        Stdc  8'  iiTiep  [xeXd^pov  9ovcKya(.ö(.v  d[Ji9(.x.avov  xuxXw  Aoyxaij 

eTCTaTcuXov  arofjia 
sßa,  Tcpi'v  Tco'^'   cxjJLSTspov  «[[xocTov    Ys'vuGLv    TcXria^-^vai    T£    xai 

aTe9dvo[j.a  Tcupyov. 
üeuxdsv^'  '"'H9aiöTov  sXelv.  toIoc  d(X9i.  vwt:'  stoc^ 
Tcdrayo^  "Apsoc,  dvxiTcdXo  <fuax£tpofj,a  SpdxovTi. 

ou.  ß'.  Zeuc;  yap  (xeydXir;?  yX^aari^  x6(jl7:ou? 

uTCopex^aipei,  xat  ff9a(;  ^atSwv 
TcoXXw  ^suptan  Tcpoav!,aGOjj.^vou? 
Xpuöou  xava^-^  ^'  uTcepoTTca«;, 
:>  TcaXxw  §nzvd  TCupi  ßaXßtSov 

s;r'  d'xpov  7J5r| 
vt'xTjv  opjj.(5vc'  dXaXd^ai. 


Änt.  I.  (100—154). 


CIX 


Str.  a 


>  I 


II.         _  >  I 


i   L_ll_ 


_    wl,_,ll 

_    ^  l_Ail 
_    >  I   i_  II 


Aj] 


Str.  a,  3.     'Arcto^ev  st.  'Ap^o^sv.     Ahrens. 
Gstr.  a,  1.     90vwca!.ötv  st.  9ov''ac!jtv.     Boeckh. 
V.  2.     T£  von  Triklinios  ergänzt. 
Syst.  a,  4.     o^  hinter  y-^v  getilgt  von  Hermann. 


ex  Ant.  I.  (100  —  154). 

a.  ^'.        'AvTiTUTCc»;  8'  im  ya.  tcscs  TavTaXo'ä'ei(; 
7n)p96po?,  öc  TOTS  fxaivofjLe'va  ^uv  cp[i.a 

Baxx,euMv  ^7i:e;cv£t  gnzodQ  f^'ä^C'JTOv  dvefjiüv. 
£i)(^£  8'  aXXa  xa  {Jisv, 
5        "AXXa  8'  l;c'  aXXoi(;  iKV)6fi(x  cxu^eXi^ov  tAeyac:  "Apirjij; 
8s^t6öetpoi;. 

au.y'.  'ExTcit  Xox^ayoi  yap  S7t'  sTcxa  7n5Xai<; 

xax,^svT£?  l'coi  zpb?  tcoui;  sXt.7cov 
Zifjvi  TpoTiiat«  Tcayxo^Xxa  te'Xyj, 
tcXyjv  tow  GTuyfipolv,  ö  Tcarpoi;  sv6<; 
5  i^vjTpoi;  T£  (xiai;  9uvt:£  xa'3^'  auxotv 

8t,xpaT£tc  Xoyxo^C  anqGavT'  s'xstov 
xowou  'ä'avaTou  (JL£po(;  afxcpo. 

öt,  ß'.        'AXXa  yap  a  p.£YaXovu[JLC(;  •^X'ä'6  Nt'xa 
xa  TcoXuapjxaTo  avxi.x<^p£'^<Ja  ^iilß*?? 

'Ex  [JL£V  8rj  Ko\i\i.ov  tov  vuv  ^sö^£  XifjCfJioauvav, 

ö        ITawu^wi?  TtravTai;  £7i:e'X.9-o(jisv,  o  Öit^ßac  8'  £X£Xlx^(ov 
Baxxw?  apxot. 


Sir.  ß,  5.     aXXa  ^^l.  aXXa  ra.     Krfiirdl. 


Ant.  I.  (100—  154). 


CXI 


Str.  ß'. 


f.  -^  ^\ 


L_      I    _    A  II 

t_      I  _    aT 


II.    _    > 


_    > 


i_    AÜ 


^  1-^  ^1  _  A 


I      L_     1 


4 

4V 


ili. 


4^ 

2  =  i'Tr. 


CXII  Ant.  ir.  (33>2  — 375). 


IL 

Erstes  Stasimon,  V.  332  —  375. 

a.  a.  lloXXa  Ta  5£iva  xouSsv  avö-pwTuou  SetvoTspov  TrsAei " 

TOuTO  xat  TcoX(.oiJ  Tie'pav  .tovtou  x^tfJiepLw  votw 

Xopst,  Tcsptßpuxwictv 
Tcepwv  uTc'  ol'Sfjiactv, 
5  ^euv  TS  rav  u^sprarav,  Fav 

"A^'ä^t'cov  axafJLaxav  aTCOTpue-cai , 
iXXojJisvwv  aporpov  'ixoc.  de,  sttoc;, 
LTTTceto  Yevst  tcoXsumv. 

ü.  ot'.        KoucpovoMv  TS  9uXov  opn'ä'ov  a|jLCp'.ßaXwv  ayei 
xai  ^Yjpöv  aypt'ov  s^vir;,  :t6vtou  V  stvaXtav  9uötv 

2TC£LpaiCt    StXTUOxXocJTO!.? 

7cept.9pa5r|i;  aviqp* 
5  xparst  TS  (XTfixaval^  aypauXo'j 

0')rjp6(;  opeaGißara,  Xaöiau)(_eva  ^ 
I'tttcov  oxjJ-a^sTa!,  a(jL9t,ßaX(ov  ^uyov, 
oupetov  t'  axixTjTa  raüpov. 


Cislr.  a,  7.     oxp-a^exat  st.  e^sTat.     Schöne. 
a(jL9(,ßaX6)v  habe  ich   für  a|Ji9tXo<pov  gesetzt.     Ich  glaube,  da- 
ä{JL9ißaXov  im  cr.'^ten  Ver.se  hat  einen  Abschreiber  irrig  gemacht. 


Ant.  in.  (332  —  375).  CXIII 


Str.  a. 

I.  ^    ^  l_     w   l_    w     I     1_      ll_    >i-^    w   1_   v^l_  All 

_     wl-^wl_     wl     V_,     !!_    >l-^^w!_v^l_All 

f  r-      >   :  _    v^  I  -vv   v^  I      L_      I  _    A  II 

v^i wl_   v^i aII 

III.  (ol    wl    0)1  ü)|| 

ü)l   wl    G)l   (Oll 

l_    I     L_    l_^l_w!    i_     I—aH 


I.  log.         II.  log.-chor.       III.  chor, 


4n 

3 

4/  G=iK. 


Schmidt,  Compositionslebre. 


CXIV  Ant.  II.  (332  —  375). 

a.  ß'.        Kai  (p'ä'eyjjia  xal  a[JLepÖ9pov 

voTTjfjLa  y.a.1  aGTuv6|jL0U(;  op^ac  ihiöd^oiTo  xai  SuaauXwv 

Ilayov  svat^peta  xai  Suaofxßpa  (ft&vyti^  ß^iQ, 
TcavTOTCopoi;'  otTcopo?  stc'  ouSsv  epx,eT:ai 
5  To  fJLsXXov  "At5a  (jlovov  y£u|(,v  oux  sTüa^sTat' 
voaov  5'  a(jL7]xav(i)v  (puya?  ^u{JL7r£9paaTat. 

o.  ß'.        2096V  Ti  TO  [xiTjxavoev 

Tepa?  uTCsp   sXtclS'  e'xov  tcots  (j.6v   xaxov,    «XXot'    eV    sa^Xov 

epTCSt  • 
N6[i.ou(;  t'  aei'pov  x^ovo^  ^sAv  t'  evopxov  6(xav, 
u^itTcoXt«; •  aTcoXtc,  otm  to  (xtj  xaXov 
5  luvsan,  ToXjjiai;  X"^?'-"^-  ''*'*1''^'  ^fJ'-°^  Tcapecrto^ 
YevoLTO  [XTjx'  l'aov  9povöv  C(;  raS'  spSst. 


Str.  ß'. 

T.      >  :  _    0)  I    _  0)     I    _    A  II 

w:_  0)1   _w   I   _w   l_,  wll_cül__v>l    L«     I—aH 
II-     v^  :  _  w  I     i_     I  _  v>  I  _,  w  ll_  w  I    i_   I  _  ^  I  _  A II 

v-'lv-'v-/\^l>^«^>^l  v-»l  v-^   I  —     A  II 

w  J  _  ^  I     L_     I  . ._  w    I    L_,   II_wI_wI_wI_aII 
w:_>^l_wl_v^l     i_     l_v-.l_-w]l 


I.  3=7cp.  IL    .^ 


t 


Ant.  III.  (582  —625). 


cxv 


III. 

Zweites  Stasimon,  V.  582  —  625. 

Eu5a''[jL0vs<;  olai  xaxov  aysyaTOC  afov. 
o\<;  yap  av  cew^-^  j'sc^sv  86{jloc,  arac 

OuSsv  iWziizzi  ysvsac  iizi  "X-^^o«;  spTrov 
cjJLOtov  wCTS  TCo^/rt'av  ot8{j.a  5ua7r;öot.c  oxav 
OfT^acaiaiv  spsßo?  Ü9aA0v  £;:!,Spa|X7)  Tr^oat?, 

KuX'IvSet  ßuaco^sv  xsAa'.vav  jtva,  xat, 
Suaavcfxov  crcovo  ßpefxouacv  «vtitcX'Jjysi;  ax~ai. 

'Ap^ata  Ta  Aaß5axt8av  oixov  cpöjjLai 

Ou5'  OLTzoAkoLCca  Ysvsav  ^svo?,  aXX'  epe^Tcet 
*ä"e(5v  Tt,^  o'j5'  e'xst.  X'Jcw.  rOv  yap  i<Tfjxx<xz  uTCsp 
pt^ac  exeTa-o  9aoi;  sv  O'.Sltou  Scjao»,?  — 

Kar'  au  vtv  c^oviict.  ^ec5v  xov  vsprspov 
a(i,a  xo7Ct<;  Xo-you  t'  avo'.a  ;fat  9pev(5v  spivuc. 

Str.  a,  4.     TCorc'av  st.  Tcovriat«;  aXbi^.    Dindorf. 
Gstr.  a,  2.     9'j't.Twv  st.  9'ä^tjA£vCi)v.     Hermann. 


Str.  a 


I-    >  : 


I  _  > 
I  _  > 


III. 


I.    6 


D 


u. 


aH 


-   aH 


III. 


I_  aH 


_  A« 

i-AÜ 


H2 


CXVI  Ant.  ITI.  (582  —  625). 

g  ß'         Teav,  Zsu,  Suvaoiv  ric  dtvtfpwv  uTTspßaaia  xaTaax.ot,, 
xav  oCy  u7cvo<;  atpei  ro^'  o  Tcavxo'ä'rpa^ 

OO'te  ^£(5v  ax(JLaTOi  /«r^vs^,  a'^'Tr]po<;  5e  XP^'-'V 
Suvaaxac  xax£X,£i<;  'OXujjitüou  /aapfxapcecJGav  ai'yXav* 
5         To  x'  sTcetxa  xai  xb  {i.e'XXov 
xai  x6  TcpLv  ^Tcapxecjet. 
vofxoi;  08' •  ou5sv  epTcei. 
^vaxMV  ßioxov  xov  tcoXuv  ^xxcx;  6Lxa<;. 

OL.  &'.       ' ^  y^9  ^"^  TCoXuTtXaYXXoi;  e'Xjti?  TcoXXotc  [Ji-sv  ovaac  avSpöv, 
rToXXol?  8'  aTcaxa  xoy9ovoov  £poxov 

EiSoxt  5'  otjSsv  epTcst,,  a;ptv  Tuupt  ^epjxw  7c68a  xi^ 
TCpocauöTf)  •  0091«  yap  sx  xou  ;fXet.v6v  stto?  7ce9avxa(.' 
5  „Tc  xaxov  Soxetv  ttox'  sö'^Xov 

x«8'  £[Ji[xev'  0x0  9p£va^ 
'^zoQ  ayEt  7cpb(;  axav." 
irpaoösi  8'  oXiyoöxbv  xpovov  exxb^  axac- 


Str.  ß,  2.     xavxo'ä^TJca?  st.  Tcavxoyif^pwt;.     Bamberger. 

V.  3.  ouxe  ^£(5v  axjxaxoc  sl.  oux'  axa[j.axoi  ^ewv. 
Sclineidcwin. 

V,  8.  Ich  habe  ßtoxov  xbv  tüoXuv  ge.«!chriebeii  stall  des  sinn- 
lo.'jen  ßi6x(.)  Tzä\nzo\i(;. 


Ant.  III.  (582—625). 


CXVII 


Str.  ß'. 


>  :-^   ^ 

II.  .^    ^ 

w  :     L_ 

"I.    ü  :  _  ^ 


1-^  w  !. 

I  _a3 


All 


l_    All 
l_     AU 


I      L_       I    _a]1 


II. 
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CXVIII  Ant.  IV.  (781  —  800). 


IV. 

Drilles  Slasimon,  V.  781—800. 

c.       "Ei^uiz  avtxars  fjiax,av,  "E(>oc  o^  ^'>  XTr][j.a(Jt,  Tiimret?, 
ot'  £v  (xaXaxal?  Trapsiai?  V£«vt5oc  ^vv\j)(^£uet^' 

^otrac  5'  uTCspTOVTto^  ev  t'  «Ypovd[jioii;  auXalf, 
xat  a'  out'  d'ä'avarov  yu^tfxoij  ohhdc, 

5  ou^*  a[i.epiov  src'  av^po.Tov,  o  8'  ex«v  {xe'fXTjvev. 

i.        2u  xai  5t.xat(i)v  a5ixoy(;  9p£va(;  TcapacTcii;  etcI  Xoßa, 
öu  xai  t65£  V£lx0(;  dvSpwv  ^uv«t[xov  i'xetC  xapd^a«;* 

Nixa  8'  £'vapYi^<;  ßXs^ocpov  «(JL£po^  euXfixxpou 
vu(X9ac,  TÖv  (xeydXov  tc)v8£  TCdp£5pO(; 

5  ^fiafiuv.  ajAtt^oc  ydp  £[jL7cat?et  'ä'eb?  'Ä9po8''xa. 


Ant.  IV.  (781  —  800). 


cxrx 


IV. 


I.    w  :_ 


n.    >  i  _ 


_   > 


A 


aD 

All 


i_  aH 


CXX  Ant.   V,  (SOG  — 882). 


V. 

Kommos,  V.  806  —  882. 

o.  a'.  Ä.    'Opdx'  s[x'  o  y5.Q  TCaxptac  TcoAixat,,  rav  vsaxav  o56v 

öTsi'xoucav,  vs'aTov  5s  9sy70<;  ^.euacouoav  asXwu, 
xouTCOx'  au'ä't,(;  •  dXXa  pi'  o  Tra-yxcixai;  "AiSa?  ^wcav  ayei 
xocv  'A)(^epovxo(; 
5  'Axxav,  ou'ä^'  u[Ji£va^ov  syxXiQpov,  oux'  ^ravu(JL9ei6c 

7C(i)  (Jis  xi,<;  y[j.vo(;  upivTjcöv,  «XX'  'Axspovxi  vu[ji9£U(J(i). 

ou.a.  X.     Ouxouv  xXstvY)  xai  sTcaivov  e'xoua' 

^(j  x65'  a7cepx,£t  xeu'^o?  vexuov, 
ouxe  9^cvac'-v  TcX-xj^siaa  vocotc 
ouxe  ^i9sov  iTzi^u^a.  Xaßouo', 
5  aXX'  a{>xovo[jLO(;  ^öcja  (xovt)  8-»j 

^VYjxöv  "AlSyjv  xaxaßrJGst.. 

a .  OL.  Ä.    "HxouGa  hri  XuYpoxaxav  o/.eo'ä'at.  xav  ^puycav  ^evav 

TavxaXou  ^itcuXm  Trpci;  axpw,  rav  xlcgo^  «<;  dx£V'r](; 
Tcsxpata  ßXdcxa  8d(j.aG£v,  xat  v(.v  o[i.ßpo!.  xaxo(X£vav 
o?  9dxi(;  dv5püv 
5  Xtov  x'  ou8a(xd  X£{7cei,  x£Yy£!.  8'  utc'  69puci  icaYxXauxoti; 

5£t,pd8a(;"  a  (jl£  Saipiov  O/wowxdxav  xax£uvd?£(,. 

ou.ß'.  X.     'AXXa  ^£01;  xot  xat  ^EOYsvvtji;, 

■!^(JL£t?    8£    ßpOXOl    Xai   ^V7jX0Y£V£t;. 

xat'xot  9':^t{X£v(j)  xolc  tco^fi'oi? 
£YxXT|pa  Xax£'-v  \kiy   dxojöa!,. 


Ant.  V.  (806  —  882).  CXXI 


Str.  a. 

_3  1-^  v^  l_  w  I  _  >,  li    i_    I_w1-wv^I_aI 
_v^l_^l-^wi    i_,    ll_3l_>l-- 

-v.   wl_     wU 


_AI 


11.   ^;     i_    l-v^v^l_    >1      i_    ll_   w  1-^  v^l_    >  I_aII 

-wwi_  ^i  i_  i_.v^.y^^i_  v^i—  >i_a]! 


II. 


Slr.  a,  5.     ^TOvufX9£!,o;  sl.  6::!.vu|JL9t8w^.     Dindorf. 
Syst.  ß,  3  —  4.     Das  hinler  9^i(jl£vo  stehende  \l£j'  axouöai 
hat  Hermann  auf  seinen  rechten  Platz  verwiesen. 


CXXII  Ant.  V.  (806  —  882). 

a.  |V.  Ä.     Ol'[xot  YeXwfxat.  xi  (xe,  Tcpb^  ^6«v  TcaTpwov, 

oiix  otx.o(JLevav  ußpcXs'-*»  aXX'  e7rt9avrov; 
o  TccXt^,  o  TcoXeo?  TroXuxTTJpiovsi;  av5p£<;* 
'lo  Aipxatat  xprjvat 
5  G-n^ßa?  t'  e'japfjLcicTOu  aXco?,  s[xn:ac  ^ujJLfxapTupa^  ufjLfx'  ^7rt,XT6|JLat, 
Ol'a  9lXov  axXa'jTOC,  oiot^  vofxot? 
7cpb(;  epfjia  rufjLßcxocjtov  sp/^O/wat.  Ta<pou  TCOTatviou* 
lo  5uaTavo(;  7'  oux'  sv  [toIgw  st']  outs  [toIoiv] 
(jLSTOtxoc,  ou  ^ocw,  ou  ^avoücyt-v. 

o.  y'-  X.     Ilpoßacj'  ^7c'  soxatov  ^pacou? 

u^|jY)Xcv  i^  Atoc  ßa^pov 
TcpocJETiecsc,  ü  Ts'xvov,  7Co5olv. 
TcaTpwov  5'  exTiveic  tw'  d'ä'Xov. 


a.  ß'.  Ä.    "E4»auaa?  dX7etvoTaTa(;  ^[jLoi  pieptfjLvac 

Tcarpoc  Tp(,7c6Xi,öTov  oixrov,  toü  xe  TcpoTCavxoi; 
apisTspou  7c6t[xou  xXsLvol^  Aaß6axi!8at,(jt.v. 
'I«  piaTpoat.  Xexxpov 
5  axat  xotpnqjjiaTa  x'  auToys'vvTjT'  s'fxw  Tcaxpt  Suaptopo  [Jiaxp6<;, 
Otov  ^Y6)  Tco^'  a  xaXa''9pov  e<puv 
irpci;  oü^  apatoi;,  ayafxoi;,  a5'  ^yo)  (Jisxo(.xo(;  spx^ojjiai,. 
lo  5u(J7c6x[i.uv  xaai'yrTjxe  yajxwv  xupTJ(ja(;, 
^avov  £x'  ouaav  xaxir^vapec  P-S- 

a.  y'.  X.     Seßsw  [xev  euaeßeta  xti;, 

xpaxO(;  5'  0x0  xpaxo^  (xsXct 
Tcapaßaxov  ouSaj^YJ  :reXet, 
öS  8'  auxoyvüxo?  üXeg'  cpya. 


ji.  Ä.    "AxXauxo^,  a9t.Xoi;,  dvu{JLevato^  dyojjLai  xaXai9pwv 

xdv5'  £xof(xav  686v 

Ouxe'xt  (JLOt  xoSe  Xa(JL7cd5o<;  Cpov 

o[X|xa  ^£'(jit<;  opav  xaXatva* 
5  xbv  8'  ^[i.bv  Tcoxfiov  dSdxpuxov 

o\>bd<;  9rAov  cxevd^et. 


Ant.  V.  (806  —  882). 


CXXIU 


lu.  >  :  _  w  1  _  w  I  _ 


Str.  ß,  8.  Das  Ueberlieferle,  out'  ^v  ßpoToicJiv  out'  ev  vexpow!, 
ist  allgemein  als  Interpolation  anerkannt;  ich  halte  es  lür  eine  Glosse 
zu  dem  ursprünglichen  out'  ^v  toEöw  st'  out€  toIoiv,  welches 
Emperius  gefunden  hat.  Das  von  mir  ergänzte  y\  metrisch  noth- 
wendig,  ist  auch  dem  Sinne  der  Stelle  sehr  entsprechend. 

Str.  Yj  3.     Kohoh  sL  itoXuv.     Schneidewin. 


CXXIV  Ant.  VI.  (944  —  987). 


VI. 

Viertes  Slasimon,  V.  944  —  987. 
a.  a'.       "ErXa  xat  Aavaac  oupavtov  «p««; 

KpuTiTopisva  8'  SV  Tup-ß-nj^jet  ^aXa[j.o  xaTs^eux^'"'!' 
xaiTOi  (Jiev  Ysvsa  T{fJLi.O(;;  o  Tcai,  Tcal, 
5  xat  Zt]vÖ(;  Ta[j.tsu6i:yxs  yovaij  xP"^op^''^°^C- 
aXX'  a  {JL0tpt5ta  tl?  Suvaci?  Ssiva* 

Out'  av  viv  oXßo?  out'  "ApYjC,  ou  ^rupyoi;,  oux  aXixTUTCoi 
xeXatvai  vaS(;  ^x^uyoisv. 


a.  a. 


'HSwvwv  ßaötXeuc,  ;fepTO(i,fo(.(;  opyttii;, 

'Ex  Atovuaou  TrsTporfet,  xaTa9apxT0(;  Iv  8ecy(i.(5. 

ouT(i)  Ta^  (i,avta(;  «fetvov  (XTCOGTa^st 
5  av>»]pov  To  [Ji6vo<;.  xslvoij  stcs'yvc)  {Jiavtat? 

v}jauov  Tov  ^ebv  ^v  xepTOfJiiot,?  yXcSacati;. 

üausaxe  (Jisv  yap  sv^s'ou?  yuvalxat;  suiov  ts  Tcup, 

«piXauXouc  t'  Tqpe^t^s  üdoxxsoiQ. 


Ant.  VI.  (944  —  987). 


cxxv 


Str.  a. 


>  I 

>  I 

w  I 

>  I 

>  I 

>  I 


III.    > 


i_  > 


_  > 


I.  loi 


_  wl__  wl 


n.  log. 


_    A   II 

-  aH 


>  l_    Ail 

A  II 

w  I  _    A  II 

A  !1 


l_  aI 


_  aH 


13'^ 


in.  chor. 


CXXVI  Ant.  VI.  (944  —  987). 

o-  ß'.  Ilapa  8e  KuavBOv  OTctXaSov  5tSu(i,a(;  aXb^ 

oxTat  BoaTccptai  tv'  o  öpvjxoiv  a^svo? 

SaXfJLuSYjOo^,  "Apr^i;  x'  «yx,^''^°^"''J 
StöGOLfft  5>i.vsi5aii; 
5  etS&v  dpaxov  eXxo(; 

'Apax^sv  s'^  dcYpia^  SafjLapxoc 
aXaov  dXaaTopoww  o{X[JidT(i)v  xuxXotij 
axsp'ä"'  eyxswv,  U9'  aüjianrjpati; 
Xstpecfft  xat  xepxföov  dxjjialav. 

a.  ß'.  Kaxa  5s  xaxofJLSvot.  (xsXeot  [xsXe'av  xd^av 

xXdov  {JLaxpoij,  £x,ovx£(;  dvu[x9euxov  Yovdv 

'A  8s  ö7C£'p[i,a  (xsv  dp/atoydvov 
dvxaa'  'Epsx^eüSdv, 
5  X7)XsTC6poi,(;  s'v  dvxpotc 

Tpd^Y]  ^us'XXatotv  ^v  Tcaxpwaic 
Bopsdc  a[XCT7coj  cp^67co5o(;  uTisp  izdyo'j 
^süv  7uat(j'  dXXd  xdTc'  £xswa 
Molpai  [xaxpatüvsc  so^ov,  o  ;caL 


Sir.  ß,  1.     CTciXdSov  .st.  TceXdysov.     Wieseler. 
V.  2.     tV  St.  Y)5'  und  V.  3  "Agr^Q  x'   dyx^TcoXi?   sl.   tV   dy- 
X^toXk;  "ApT)^.     GIcdilsch. 

V.  6.     dpax^sv  St.  xu9Xüj^ev.     Wunder. 
V.  8.     dxsp'ä''  sl.  dpax^sv.     Hermann. 


Ant.  VI.  (944  —  987). 


CXXVII 


Str.  ^. 
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CXXVIII  Ant.  VII.  (1115—1154). 


VII. 

Ilyporchem,  V.  1115  — 1154. 

a.  a.  noXyovu[X£,  KaSfjieiai;  vu(i.9a(;  ayaXjxa 

xat  ^loc,  ßapußp£[j.eTa 
7evo?,  xXuTav  oq  a|jL9S7C£i(; 
'IraXiav,  [xsSeti;  Ss 
5  Tcayxotvotc  'EXsuatvia^ 
Atjouc  £v  xoXTroti;,  Hax^su,  Dax^av 

'0  [xarpoTCoXiv  0T|ßav 
vatexwv  Tcap'  uypov 

'Ic(ji7jvoij  psföpüv,  dYpwu  x'  s;ri.  a^opa  8paxovTO(;' 

a.  «'.  2s  8'  uTcsp  SlXo^ou  Tcexpac  aTspov};  ctcotcs 

Xtyvu^,  ev^a  Kopuxtat 
Nu(jL9at  axLXouat  Baxx_'!Se(;, 
KaaxaXtac  xs  vatjia. 
5  xai  öS  Nuoafov  ope'ov 

lIoXuöX(X9uXo^  TCe';jL7ret 

aßpOXOV    STTSTÜV 

'Eua^ovxov  0T^ßata<;  s'^ttöxorcouvx'  ayotac' 


Sir.  a,  G.     Vor  Baxxeu  ist  o  getilgt  von  Hermann. 
V.  8.     vatExov  st.  vaiov.     Dindorf. 
V.  9.     ^eföpov  St.  pse'ä'pov.     Hermann. 
Gslr.  a,  3.     cxt'xouat  st,  cxetxouai..     Dindorf. 
V.  8.     eTrexov  st.  e^^ov.     Ilarlun". 


Ant.  VII.  (1115—1154). 


CXXIX 


Str.  a 
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Schmidt,  C^mposittonslebre. 


cxxx 


Ant.  VII.  (1115  —  1154). 


a.  ß',  Tav  iy.  Tcaaav  xifi5.i;  oxspTarav  TcoXeov 

{AttTpi  öuv  xepauvfa- 
xai  vuv  0(;  ßiai'a«;  s'xsTai 
TravSafxoij  TOXt,(;  £7ct  vdaou 
5  fxoXelv  xa'ä'apG^M  tcoSi  Tlapvaaiav  uTCsp  xXituv 
•i]  GTOvosvta  xop^{i.ov. 

a.  ß'.  'Im  TuOp  TCvetovTov  XPQ^'Y^  acxpov,  vu^^ov 

9'ä'6Y(j.aTov  einaxoTce , 
Trat  Atoc  ys'vs^Xov,  7cpo9avYj'^', 
ova^  cal(j  afxa  TceptTco'Xotc 
5  ©utaiaiv,  at  as  [AatvcfASvai  nrotwuxoi  xops^o^^^ 
Tov  Tafxtav  "Iaxx,ov. 


Gstr.  ß,  1.     xat  vor  vuxt'ov  getilgt  von  Brunck. 

V.  3  —  4.     7cpo(pa\nQy  ova^  st.  Tcpo^av-rj^t  Na^^ai^.     Bergk. 


5  ^  :  — 


Str.  ß'. 


1  _    vy   I  _    w   I  ^^ 
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All 
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Ant.  Vin.  (12G1  — 1347).  CXXXI 


VIII. 

Exodos,  V.  1261  —  1347. 

K.     'lo-  a.o 

9p£vtjv  8'ja9p6vov  a^apTT;{iaTa 

orepea  ^avaToevr". 
o  XTavcvTO«;  re  xat 

^avovTotf  ßXsTcovTs«;  tii^juXiou!;.  5 

"Ojxot  e{jLwv  avoXßa  ßouXeufiLaTov. 
lo  :rat,  vso?  ve<u  ^uv  [xopo, 
atat  aiat 

"E^avs?,  aTcsXu^f 
i(jial?  ouSs  aodcL  rfucyßoyXiat^.  lO 

X.     Oüjjl'  w?  sotxac  cvpe  t/jv  StxxjV  i8eiv.  cx.a 


Str.   a. 


I_  aI 


_A]i 


n.    >  i   ^v.  _  ^    I  _  V.  !1 ^   l_  Ali- 
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CXXXII  Ant.  VIII.  (1261  —  1347). 

0.  ß'.  K.     Ol[l.0l, 

^6C(;  tot'  apa  totc  [x^ya  ßapO(;;  pi'  e^ov 
ETcaiaev,  ev  5'  scetcev  aYpt'at.?  68ot(;, 
5  otfJLOt,  XaxTcanfiTOv  avTpe;cov  x^pav. 

(peO  9eu,  o  TOVot  ßporwv  5üff7covoi. 

^«•ß'-E.    ^ß  Se'öTüO^',  o<;  e'xov  ts  y.cd  xexr»)[JLevof , 
Ttt  fJLsv  Tupo  )izifiiv  TocSs  9epov,  xa  5'  ^v  Soptoii; 
eocxa?  T]X£tv  xai  Tax'  o^^ea^at  xaxa. 
K.     Tt  8'  eartv;  -J]  xaxiov  au  xaxuv  izi; 
5  E.     yyvY]  Ts^virjxs  roOSe  TrafifXT^Top  vexpou, 
8uöT7)voi;,  apxt  veoTOfxoia  TtXi^yiJLaat.v. 

a.  a'.  K.      'Itii, 

t«  Sucxa'ä'apxof;  'kiSou  Xifjn^v, 
Tt  {X    apa  Ti  jji   oXsxetc; 
0)  xaxaYyeXxa  (xot 
5  TcpoTcefjLvpai;  ax*!»],  tiVa  ^poet<;  Xo^ov; 

Aiat,  oXoXot'  avSp'  ears^sipyaöo. 
xi  97^c,  w  Tcai,  Tiva  XeVsi?  (aoi  v^ov, 
alai  atat 

S^aytov  ETc'  oX^'^p«  ' 

10  Yuvatxstov  djJKpwfsla^ai.  (Jiopov; 

OtVTt" 

£n:.a'.X.    'Opocv  TcdpsaTtv  ou  yotp  ev  fxuxotf  eTt. 

a.  ß'.  K.      Oi'fJLOt, 

xaxov  Tc8'  aXXo  SeuTspov  ßX^TCo  TaXac- 

ri^  a^oLf  xCq  [LG  TroTfJLO?  txt  Tceptpi^vet; 
e'xw  fJiev  ev  x£^?£ö<Jtv  dpTto?  t^xvov, 
-,  xdXa?,  TC/V  5'  evavxa  TcpocßX^TCo  vexpov. 

9ei3  9eu  jxdxep  d^Xi«,  9eu  xe'xvov. 


Ant.  Vm.  (1261  —  1347).  CXXXJII 


Str.  ß'. 


trim. 
trim. 

wi      I I  ^1  v^l  vyl  vy|  aII 

>i_  wl_vxll yj    l_     a]1 


Mit  ez.  habe  ich  die  67C6ia65ta  bezeichnet,  welche  nicht  fehlen 
durften,  um  nicht  das  Versländniss  des  Ganzen  zu  stören. 


1 


CXXXIV  Ant.  VIII.  (1261-1347). 

Xuei  xsXatva  ßXs^apa,  xoxuaaca  piev 
Tou  Tcpiv  ^avovTOi;  MsYap^G)(;  xXstvov  Xaxoi;, 
au^K;  5s  touSs,  Xoia'^iov  8s  ooi  xaxac 
5  Tcpa^st,?  ^9U(JLViQaaca  xw  7i:ai5oxj6vM. 

a.  Y-  -^"      AiOlt  (XlOcl, 

avsrrav  96ß(j).  xt  (x'  oux  dvxatav 
sTcatoev  xi^  a(i,9(,^'»]XX(j)  ^^961; 
AsiXato«;  ^yw  ^yo, 
5  SeiXata  8s  auyxspfpafxat  8uqc. 

^TC.ß'.E.      ß(;  alxtav  ys  xövSs  xaxstvov  s^ov 

Tcpö?  X7)(;  ^avouaTr](;  x-rjaS'  ^tcsoxyjtcxou  [xo'pov. 
K.     Tcoio  8s  xdcTCsXucax'  iv  9oval(;  xpoTco; 
E.     Tcatca?  U9'  -^Tcap  aux6x6t.p  auxirjv,  otco? 
5  7CO«,8b<j  x68'  -fja^sx'  o^uxoxuxov  Tcot^oc. 


Epeisodion  y',  1.     d^u^-n^xx«  sl.  o^u^-rjxxoij  und  ;:ept  ^{9« 
sl.  Tcspt,^.     Arndt  und  Schneidewin. 


Ant.  Vni.  (1261  —  1347).  CXXXV 


Str.  y'. 
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CXXXVI  Ant.  VIII.  (1261  —  1347). 

0.8'.  K.    "Ojioi  (xot,  Ta8'  oux  ^tc'  «XXov  ßpoTÖv 

i[Loii;  apiJLoaet  tcot'  t^  aJMoL^. 
iy6  yctp  a'  iyo  exavov,  o  [xeXeo«;. 
ij6,  9a|x'  exujxov,  lai  zpoöTcoXoi, 
5  aTcaysTS  pi'  oti  rax^^»  o-yt-zi  (jl'  sxtcoSov, 

Tov  oux  ovTa  (xaXXov  ij  (jiTjSsva. 

£tc.ö'.X.     KepS-K)  xapaivslij,  el'  n  xep5o<;  ^v  xaxot(;' 
ßpa^tara  ^ap  xpocTtöTa  rdv  tcocjiv  xaxa. 

a,  y'.  K.    "Ixo  tTO, 

9avifJTo  (xopov  6  xaXXicx'  ^{Jiöv 
^fxoi  repjji^av  ayov  afxspav 
"YxaTO?'  I'to  ütw, 
5  oTco^  (xy]X6t'  •^[xap  «XX'  Sl(3t5o. 

^Ti.e'.X.     MsXXovTa  xaüxa.  tov  TcpoxstpLs'vov  xt  XP")?) 
Tcpocöaetv.  pieXst.  ydcp  xmh'  oxotot  XP'')  Hs'Xetv. 
K.     aXV  ov  ^pofjiai,,  TaOtra  Guyxanfju^afjLTjv. 

X.       JXirj    VUV   TCpOöeU^OU    fJlTjSeV    O^    TCSTCpOfJLs'vYj^ 

5  oux  eön  ^v7j'cot(j  auji.9opä^  aTcaXXaYij. 

a.  ö'.  K.    "Ayoix'  olv  (xatatov  «v5p'  sxtcoSwv, 

oj,  «  Ttai,  ce  t'  oux  ^'*'^''  xate'xavov, 
öS  t'  au  Tav5'.  opiot,  {Aei-eo«;,  ou5'  s'xo 
7cpb(;  Tco'tepov  Tcpotrepov  i'rfo,  tcöc  xXt'^ü. 
5  Xs'xpta  rdv  x^po^^»  ""^o^  8'  «m  xpau'  (loi 

7c6t(xO(;  8u(jx6jJitöTO(;  ttcjiqXaTo 


Gslr.  8',  2.     xaTsxavov  sl.  xoere'xTavov.     Stluieidewin. 
V.  3.    ö^  vor  06  gclilgl  von  Ilerinaiin. 
au  rdvS'  sl.  aurav.     Seidlcr. 


Ant.  VIII.  a261  — 1347). 


CXXXVII 


Str.  ^. 
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V.  4.  üeberliefert  ist:  oTca  Tcpoxspov  ISo  Tcctt  xat  ^ö-  Tca^/ca 
yap.  —  oTca  von  Seidler  gelilgl.  TiroTspov  von  Gledilscli  hinzuge- 
fügt. xXt^ö  St.  xat  ^ö,  Musgrave.  —  Die  Tilgung  von  7:avra 
yap  zuerst  empfohlen  von  Nauck. 

V.  5.    Tav  st,  TotS'  iv.     Brunck. 


CXXXVIII  Trach.  I.  (94  —  140). 


Tradiinieriniieii. 
I. 

Parodos,  V.  94—140. 

a.  OL.        "Ov  aio'Xa  vu^  £vapt^o[x^va 
TtXTei  xateuvct^ei  ts,  9)iO'yt,?o(Jievov 
"AXtov  "AXtov  atTo 

5  vatet  tcot',  w  XajiTcpa  arepoTca  9X£Ye'^ov 

""H  TCOv-rfou«;  auXwvo«;  r^  hiaaodav*  oazdpoi<;  xXt'i'etc, 
eiTC*,  M  xpa-cta-ceuMv  xa-r'  o[JL|JLa. 

a.  a'.  üo^oufji^va  yap  9p£vi  iruv'^avopLai 

Tav  a(JL9iv£txT,  Aifjtavstpav  det, 
ola  Ttv  a^Xtov  opvtv, 

ou  tcot'  euvd^etv  dSaxpurov  ßXe9dpov  tco^ov,  dXX' 
5  supivaöTov  dvSpc«;  Sstfxa  Tpe'9ou<jav  68ou 

'Ev'^ufxtot^  suvati;  dvavSpoToiat  Tpux.so^at,  xaxav 
SuöTavov  ^Tct^ouöav  aicav. 


Trach.  I.  (94—140). 


CXXXIX 


Str.  a. 


i-    >  :    L_ 


LJ      l_  o«. 


_  w^l    _ 


s->  w  I A  II 

^v^  l_    All 


_ä]] 

I v^      I      I w 


I.  dorisch. 


II.  dorisch. 


CXL  Trach.  I.  (94  —  140). 

o.  ß'.  üoXXoc  Yap  war'  axapiavTO;;  7}  Noxou  r^  Bops'a  Tt<; 

xupiaT'  ^v  eup^t  tcovto  /Jocvt'  imorca.  x'  187], 

Ouxo  8i  Tov  Ka8(jL0Yevf^  CTpeVet.,  xo  8'  au^st  ßtoxou  tcoAu- 

TTOVOV,    «ÖTCep    ■KikOC.'^OQ 

Kpijaiov.  aXXa   xiij  ^euv  «Uv  avafxTcXaxYjxov  "Airfa  092  8c(xov 

^pux&i. 

a.  ß'.  Ov  £7ri.{jLe{jL<pOfjieva  a'  cdöola.  (jl^v,  dvx{a  8'  oujo. 

^apLi  yap  oux  djcoxpueiv  ehziha.  xav  aya^av 

Xp'^vaf  ö'.  avaXYTjxa  yap  ou8'  6  a:avxa  xpa^vov  ßaaXevx; 
^;reßaXs  ^vaxol?  Kpovi8a<;. 
dXX'  ^TCt  Trijpia  xai  x*pav  n:aat  xuxXouctv  aUv  apxxou  axpo9d8€(; 

xÄeu^oi. 

^TC.  M^vet  yap  oux'  cdoka. 

vu^  ßpoxotötv  ouxs  X'Jjps(; 

oyxs  TcXouxo?,  dXX'  a^ap 

ßeßifjxe,  x«  8'  ^Tcep^exai 

5  xatpetv  xe  xai  ox^pea^ar 

"A  xai  ae  xdv  dvacöav  eXTriatv  Xeyo 
xd8'  aisv  lax^iv  ^tcsi  x'!<;  mSs 
xe'xvotöt  Z^v'  aßouXov  s?8sv; 


Sir.  ß,  3.     oxpe9S(.  sl.  xp£9et..     Reiskc. 
Gslr.  ß,  4.     7c-^[xa  xai  x°^P<'^"'  ^l-  TmjfjLaxi.  xai  x«pdt.    Her- 
inuiui,  Nauck. 

aiev  sl.  oiov.     Nauck. 


Trach.  I.  (9-1  —  140). 


CXLI 


Str.  ß'. 


II-  >  :  _  w  I      L_      I  -V.  w  I  _,  w   II    —  -' 


I.  dactylisch. 

(3/ 


-  äD 


l_,  ..li 

I    _  A   II 


_        v^     !_        V..     I 


I    _    AÜ 


II.  losaödisch. 


Epod. 


v^:_wl    l_     I_v>I_aII 

_^l_^l_wl_wll 

_vyl_v^l_wl_    All 

v.:_wl_^l_wl_  All 

>  :  _  v^  1  _  <^  1    l_     1  _  a1 
^  :  _  v>  1  _  w  1  _  w  1  _  w  1  _ 

V-/* 

I_aII 

^  :_  V.I    L_     l_  wl_  ^1 

i_ 

l_Ail 

Kj  :     1 —     1     1 —     1  —  '-'1  —  >.-'  1 

^ 

l_Ai! 

i.  choreisch. 

11.  choreisch 

1 

■) 

6) 

CXLII  Trach.  IT.  (205—224). 

II. 

llyporclicma,  V.  205—224. 

'AvoXoXu^ato  h6\kOQ  ^920x101? 
alalixyoilQ  6  [xeXX6vu{jL90^,  iv  hi 
xotvb^  dpcevov  I'to 
xXayYa,  tov  eu9apsTpav 
5  'AtcoXXo  TcposTrarav  o[xou  8e 
Tcaiava  Tcatav'  dvocYSi:',  d  Tuap^evoi, 

Boars  rav  ojxoöTcopov 
"Aprefxtv  'OpTU7tav  IXa9aßoXov  a(jL9fTCupov, 
yetTOvd?  ts  Nu[X9a(;. 
10  ds(po[JL',  ou8'  (XTcwaojjLai 

Tov  auXov,  o  Tupavve  xac.  i[t.diz  9psv6c. 
i5ou  (x',  dvaTapdaoet 
suol  suot 

"0  xcaacx;  aprt  ßaxx.tav 
15  u7i:ocyTos9{i)v  ajxtXXav. 
to  lo  Ilaidv 
i'Se  1'8',  (1)  9iXa  yuvai, 
xdS'  dvTt7cp«pa  Sij  aoi 
ßXsTCciv  Trapsax'  svapy^. 


V.  1.     dvoXoXu^dxo  So{J10(;  sl.  dvoXoXu^exs  Sofitotf.     Dindorf. 

V.  2.  dXaXa7at<;  sl.  dXaXali;  ans  zwei  Ilandschrificn,  Dindorf 
und  Andere. 

V.  5.     'AttoXXo  sl.  'AxoXXova.     Dindorf. 

V.  13.     euot  suol  sl.  euoi.  (x'.     Dindorf. 

Die  weiteren  Aondernngen  und  Kinschiohscl  Dindorfs,  melri 
causa  goniaclil,  zorslöron  den  schönen  Hliytlimns  und  folglich  auch 
das  Melruni  des  Gesanges  gänzlich. 


Trach.  II.  (205  — 22-i). 


CXUII 


IL 


V-/  »^  Vy 


>  :  _  w   I  


in. 


1    , v^ 

1 1 

1  _  ^ 

1     _    w      1 

1  —  w 

—  «-»  1 

1  _  w 

L_       1 

1     l_ 

—    ^^     1 

1  _  > 

v-*  v-/  \^   1 

1    v> 

<-/    1 

1  _  w 

—    (0   1 

1     v-^* 

t_       1 

1  _  w 

v^    1 

1           <J 

\-^    1 

1   v^  \^  v.^ 

L_  .   1 

1   ^ 

^    1 

1     v-y 

l_      1 

1    l_ 

1 1 

1        . ,  1 

»^    1 

1           1 

1      —.      K^        1 

1     _    w      1 

1  1        1 

L_      1 

w  «^  v^   I  _    V-.   I  _  A  II 

_  ^    I    1_     1_  aH 
_    A   II 
_    A   II 

_   w    I     L_     1_  All 
t_,      I  _  w  I  _  aT} 

_  A  II 

(iJ  I (i)  I A  II 

_  A  II 

_  A  li 

_  ^  l_  v^  l_  a'iI 


_  aT. 


_  A  « 

_  A   II 

_  aU 

_  A   II 

_  A   II 

_  aU 


10 


15 


III. 


CXLIV  Trach.  III.  (497  —  530). 


IlL 

Erstes  Stasimon,  V.  497  —  530. 

er.  M^a  Tt  G^e'voc  a  Ku;cpt?  iyi(f>igs,xoLi  vcxa?  ast, 

xai  T«  pisv  ^Süv 

Tcapsßav,  xat  oxcx;  Kpov{8av  aTrataasv  ou  \iyiiy 
Ou8e  xbv  svvuxov  "Ai8av 
5  •»]  IlocystSaova  xtvaxxopa  yaiac 
aXX'  ^m  xavS'  ap'  axoixtv 

Tt've^  d[ji9iYU0i  xaxe'ßav  Tcpo  yaixov, 

Ttve«;  TcctjxTcXijxxa  xayxovtxa  x'  ^^ayX^ov  ac^X'  «yovov; 

» 

«'•         'O  {X6V  tjv  TCOxajjLoO  a^6vo?,  u4»tX8po  xexpaopou 
<paGpia  xaupou 

'A^eXwci;  a;c'  OwtaSav,  6  8s  Bocxxtai;  areo 
*HX^s  TcaXtvxova  S-fi^cu; 
5  xo^a  xai  Xoyxo'?  ^oTcaXov  xe  xtvacaov, 
Tcaii;  Ai,6(;'  o\'  xox'  aoklslQ 

"Iffav  ^<;  (X£<Jov  tsfjLSvoi  Xexe'ov 
jxova  8'  suXsxxpoi;  ^v  jxs'öo  Kujcpii;  (>aß8ov6fJLSt  ^uvouaa. 

itz.  Tox'  T^v  xsp°?5  ^^  xö^ov  7i:axaY0(;, 

xaupei'ov  x'  ava[Jiiy8a  xepaxov 
•^v  8'  ajx9t7üX£Xxoi  xXi|i.ax&(, 
7)v  8s  (xsxMTCüv  oXoevxa 
5  lIXir^YjJLaxa  xat  öxovof  a}i.9olv. 

a  8'  euwTüt?  aßpa 
XTfjXauYsl  7:ap'  o'x^w 
^Gxo,  xov  öv  7i:poa{ji,svo"jc'  axo'^xav. 
'E^G)  8s  fjiaxrjp  (jlsv  ola  cppaCo* 
10  xb  8'  a(jL9ive{x7jxov  opijjia  w[i.<^oiQ 
'EXsivbv  d[X(Ji^v6i  [Xdxo;] 
xarcb  |j.axpb(;  a9ap  ßs'ßaxsv 
ciöTCsp  7c6px(,^  epi^a. 


Trach.  III.  (497  —  530). 


CXLV 


Str. 


I-     ti': 


III. 


I_    >  l_  ^..  l_  aI 


l_    wl_ 

I    _  A   II 
1-^   .^  I      L 

I    -AU 

I    _  A 


All 


i_All 


_     wl_     vyl_wl     L_il_ü»l_v^lL_l_A]] 


I.  6 
2 
6 


ffl.   4 


Epod. 


_  > 


III. 


IV, 


>  :_ 


>  : 

>  : 


_     w  I  _  A  II 

-v>    wl_  ...H 

1_      l_  All 

L_      I  _  A  II 

L_      l_  All 

_    w    l_  w  I     1 

_     ^.y  l_  w  I    L_ 


_     w  1_    A 


l_    AÜ 

1_    All 
l_    All 


_    w  I, 


l_    AÜ 


6  =  ^'. 


m. 


IV. 


i) 


10 


Str.  7.     Ttvs(;  von  Hermann  ergänzt. 

V.  7 — 8.    ^afJLov,  Ttv6(;  st.  rwe^  Yafxov.     Hermann. 

Ep.  1.     8s  vor  To^ov  getilgt.     Gleditsch. 

V.U.  Ästvbv  st  6Xs6ivcv.  Porson.  [Xaxo?]  von  Gleditsch  ergänzt. 


Schmidt,  Compositionslehre. 


CXLVI  Trach.  IV.  (633  — 6G2). 

IV. 

Zweites  Stasimon,  V.  633  —  662. 

o.a.  'ß  vauXoxa  xai  Tcsxpaia 

'^ep[jLa  Xourpa  xai  Trayou? 

Oixac,  7i:apava(.£TaovTe(;,  oi  xs  fiiaaa.-^  M-KjXiSa  Trap  Xijxvav 
XpucaXaxaxou  x'  ixTccv  xopoc*;, 
5  evy  'EXXavwv  ayopal 
IIuXaT(.5s(;  xXsovTai, 

a.  a.         'O  xaXXißoac  xa^'  ujxtv 
auXo«;  oux  dvapacav 

'xwv  xavaxav  eTcavetaiv,  dXXa  d'6(a(;  dvxO^ypov  (Jiouöac:. 
6  ydp  Aio?  'AXxpiTJva?  x6po(; 
5  aeuxat  Tcdaaij  dpsxa^ 
Xd9up'  sx,ov  sTc'  ol'xouc. 

a.  ß'.         "Ov  (XTCoTCXoXtv  slxo{X£v  Tcavxa, 
8uoxat8£xd[X'ifjvov  dfJLfJtevouaat 

Xpovov  TceXccytov,  TSpte^  ouSsv 
a  Ss  oü  9tXa  SdjJLap 
5  xdXaivav  SuGxdXatva  xapStav 
TcdyxXauxo«;  aUv  oXXyxo* 
v\5v  8'  "AfTf]!;  olöxpTTj'ä'eit; 
e^etXua'  stcotovov  apispav. 

(j  a'  'A9ixot,x'  d9^xo(.xo  •  (jlt)  axa^irj 

TcoXuxoTcov  ox,TQ[xa  vac(;  aijxw, 

Ilptv  xdvSe  Tcpo?  toXiv  dvuaets, 
vaatöxtv  scJTiav 
5  a\keO\)ai;,  ev'^a  xXij^exat  ^uxi^p* 
o^£v  (JioXot  TCavtjJLepo(; 

[8i()  TceTrXo]  xaxd  TCpo9aatv  ['i'eou]. 

Sir.  a,  6.     xX^ovxai  st.  xaXe'ovxat.     Miisgrave. 
Gslr.  a,  3.     dxwv  st.  Idxwv.     KImsley. 
V.  4.     X6  hinter  'ÄXxfxtjvotc  yelilgl  von  Triklinios. 
Str.  ß,  5.     xdXatvav  st.  xdXatva.     Dindorf. 


Trach.  IV.  (G33  — 662). 


CXLVII 


Str.  a. 


>  : 

-^    w 

t_  ^ 

l_ 

l_    All 

A    '1 

>  : 

— V^      -w» 

_^,ll_ 

> 

>  : 

-^  w 

1    _          >      1 

_     w 

_     All 

>  : 

I 

L_      1 

— ^_y    w 

_    Ali 

^  : 

v^ 

_     ^  1 

1 

-  a]1 

>  l_  a1 


Str.  ß'. 


_  > 


■) 


_   w  l_  AI 


_    A  U 

_    A   11 


•i     \ 

6^\' 
4- 


^t^ 


V.  8.     s^scX'ja'  St.  c|£A'ja'.     Hermann. 

Gstr.  ß,  6 — 8.  Mit  der  mangelliallen  Ceberliefening  hat  man 
bis  jetzt  vergebens  sich  abgemüht,  um  Sinn  und  Metrum  hinein- 
zubringen. Alle  Emendations versuche,  die  mir  bei<annt  geworden 
sind,  leiden  fast  an  derselben  Dunkelheil,  als  die  Ueberlieferung; 
und  sie  alle  zerstören  die  in  der  Strophe  erhaltene  Eurhythmie, 
sobald  sie  zu  grösseren  Aenderungen  gelangen.  In  Str.  ß,  7  ist 
"Agr^Q  zu  messen  ^  _,  nicht .     Ich  habe  geändert: 

V.  6.     TCavLfxspoc  St.  TCava(j.cpcc  nach  Dindorf  und  Anderen. 

V.  7.     6u;ct'ä'4)(j  St.  Tcc?  Tuec.'^oOc. 

V.  8.  [5tj  tcstcXo]  zu  Tcayxp''«''^"  ergänzt.  Auf  tcs'tcXm  waren 
schon  Mehrere  verfallen,  doch  konnte  das  Wort  nicht  für  das 
handschriftliche  ^^pcc  eingesetzt  werden;  ich  habe  vielmehr  dafür 
das  sinnlose  ouyxpaj'eL«;  entfernt. 

xara  -po9aa!,v  st.  iizi  7rpo9aasL.  Die  Abschreiber  nahmen 
die  geläufige  Redensart,  ohne  zu  bedenken,  dass  stui  Tcpoepaast 
„unter  dem  Vorwande"  bedeutet,  während  hier  der  Sinn  „nach 
der  Voraussage"  erfördert  wird. 

"^soO  statt  des  metrisch  unzulässigen  ^poc-  Auch  V.  714 
in  unserm  Drama  wird  Cheiron  ^soc  benannt;  ^po'c  wurde  von 
einem  Abschreiber  statt  dessen  eingesetzt,  da  allerdings  die  Ken- 
lauren viel  öfter  ^ripec  heissen. 

K2 


CXLVIII  Trach.  V.  (821  —  862). 


V. 

Drittes  Stasimon,  V.  821  —  862. 

a.  «'.         "IS'  olov,  o  TraiSe^,  Tcpoae'fJii^ev  a(pap 

TOUTCO?   TO    ^eOTCpoTCOV    7j(JLtV 

xa^  7raXat9aTou  TCjiCvotai;, 

"O  x'  eXaxev,  oTrdxe  x£Xe6[jnf]vo?  ^xqp^pot 
5  SoSexaxoc  apoxo^,  dvaSoxav  xeXelv  ttovov 
XM  Aibt;  auxoTcatSf  xal  xa8'  op^Ä; 

"EfJLxeSa  xaxoupL'Csu  7Cm<;  yap  av  o  (x-Jj  Xeuaoov 
ext  Trox'  ex'  ^tcltcovov  tcovov  e^ot.  ^avov  Xaxpei'av; 

ä.  a'.  Ei  yap  096  Kevxaupou  cpovta  veqje'Xa 

XP^si  5oXo7cotb(;  avayxa 
TcXeupa,  TCpoöxax^vxo(;  tou, 

"Ov  exexe  ^avaxoi;,  S'xpe9e  8'  aioXoi;  Spaxov, 
5  7co^  o5'  äv  a^tov  exepov  "i]  xa  vuv  l'6oi, 
Setvoxaxo  (x.ev  u8pa<;  7cpoaxexax«<; 

^aajxaxt;  |jL6XaYxat''fa  t^'  apL/Miya  viv  alxf?« 
Neacou  {)7C096vta  5oXt6(xu'ä'a  xevxp'  ^Tct^e'cavxa. 


Gslr.  a,  4.     expe9e  st.  exexe.     Lobeck. 
Str.  a,  8.    Tcovov  ergänzt  und  in  der  Gstr.  uTco^sv.a  st.  y 
uTTo  (pot'via.     Gledilsch. 

Gstr.  a,  8,     5oXt6(xu'^a  .st.  SoXcfiu'ä'a.     Hermann. 


Trach.  V.  (821  — 862). 


CXLIX 


Str.  a 


r.     ^  :   _  ^ 

>  :-^   w 

>  I    v-"  >^  v-" 


>  : 


_  A  II 

_   ^1 


^  I  _  w  I   L 
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_    All 

_  aH 
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l_  All 
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I.     5«=Tl?. 


"•6. 


m. 


CL  Trach.  V.  (821  — 8C2). 

a.  ß'.         '^ßv  a5'  a  TXa(JLov  aoxvov  (xsYaiiav  Tcpoaopwca  SofJLOtci  ßXaßav 

veov 
aoaovTov  yapiwv  rot  [Jiev  ouxt  -T-poasßaXs,  ra  8'  cxtc'  aXXo'ä'pou 

FvofjLac  [xoXo'vt:'  oXe^ptatat.  auvaXXayatij, 
rj  TTOU  ap'  aXacrawst, 
5  T)  itoO  dSivwv  x^opav 
T^st  5axpuov  ay^vav. 
a  5'  ^px,o[jisva  (xotpa  Tcpo^awet  SoXiav 
xal  [xe^aXav  arav. 

0..  ß'.         "Eppo^sv   xa^a    Saxpuov    xe/^utat,   voao(;,    o  tcotcoi,    oIov 

avapoiov 
0U7CO  'HpaxXe'oui;  dyaxXs'-xov  t7re[jLoXs  7cd^0(;  ocxrCcjat.. 

'lo  xsXatva  Xoyx*  7rpo(jLdx.ou  Sopof, 
ä  TOTs  ^odv  v'j(JL9av 
5  ayaYSi;  djc'  abia^ac, 
Tdv8'  Oix,aXta(;  ai^JJ^a. 
d  5'  d|jL9t7roXo(;  KuTcpti;  avau8o(;  ^avepd 
Twv8'  e9dv7)  TupdxTop. 


Sir.  ß,  3.    oXs^piatöt  cuvaXXaYal(;  st.  dXs^ptat^  ^uvaXXayal^. 
Gleditsch. 

V.  4.    1^  7Ü0U  dp'  dXaöxatvet  sl.  -r]  tcou  oXod  axhu.    llcvmmm. 
Gslr.  ß,  2.    'HpaxXsou?  d-yaxXeubv  uingeslelll  von  Gleditsch. 


Trach.  V.  (821  -862). 


CLI 


Str.  ß'. 
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CLII  Trach.  VI.  (878  —  895). 


VI. 

Koramos,   V.  878  —  895. 

X.     TaXatv'  oXs^pfa*  rCvt  xpoTCO  ^avelv  (796  (^rii^; 
T.     ayi&'zki6xci.z(i  75  xpo«;  nrpa^iv.    X.  elTcä  tw  fxopt), 
•yuvat,  ^uvTpe'xet. 

T.    Aun^v  5i"if]iaTO(ye.    X.  xi?  ^u(i.O(;  •»]  n'vei;  voöot 
5  Tav5'  cd-^a.  ßeXeof  xaxou  ^uvetXs,  tcÖi;  ifjmjcaTO 

llpcx;  ^avaro  ^avarov  dvuaaaa  jjidva; 
T.     öTovoevTOij  ^v  TO[Jia  atSKJpou. 
X.     ^TcetSs^,  o  (taTttta,  xTJvSe  [t»]v]  üßptv; 
T.     sTcelSov,  oc  St)  TcXifjötov  TcapaaTocTi^. 
10  X.     Tii;  -^v;  Tcw^;  9ep'  six^. 

T.     aunrj  Tcpbi;  OL\ivi\t;  leigoKoitlTai  TotSs. 
X.     Ti  9ovsl(;;  T.  aa9Y)v^. 
X.     STSXSV  sTsxs  S-rj  [xs^aXav 
a  veopTOi;  aSe  vypL9a 
15  86(xoi,<;  ToIaS'  sptvuv. 


V.  2.    Ich  habe  76  und  Tcpb(;  umgestellt. 

V.  13.    Ich  habe  8y)  ergänzt. 

V.  15.  SojJLOt^  st.  86{j.ot.at.     Nauck. 


Trach.  VI.  (878  —  895).  CLIII 


VI. 


I.   Chor,    v^  :      L_      l^wwl     i_,    II  wwv>  l_  w  l_  vy  l_  All 
T.    o:      t_      jwwwl     L_,    ll_v^l 
Chor.  _  v>  I  _  v^  I  _  A II 

v--  : v^  I  a]] 

n.  T.    >:_^I_>|_^| 

Chor.  L_,   ll_  w  !_  v>l_wl_An  5 

_>    1-^  ^I    —^    !_,  ^Il_  v>l_  ^I_^I_a]1 

*U»  —'^     v_/      I  — v_/     \_/  I  \^  v>  v^  I  — w     vy  I  A  II 

T.  (o:_wl_wl   ^    \     L_     1_a]1 

Ch.  trim. 

T.  trim.  10 

Ch.  ^: ^1 All 

T.  trim. 

IV.      Ch.   ^: 

T.  ^1 All 

'-'II.  <^  \^  ».>    I  \.^  «^  «^  I  — ^    \^  I A  II 

_wl_wl_v^l_v^ll  15 

v^  : wl AÜ 

U.       .\  m.    5^  IV.    2  bacch. 


do  =  iK.  '  .2   bacch. 


acch./ 


CLIV  Tiach.-VII.  (947  —  970). 


VII. 

Viertes  Slasimon,  V.  947  —  970. 


g.  ^'  IToTspa  TcpoTspov  emCTevo, 

TOTspa  [xeXsa  Tcepatrepo, 
8ua>cptx'  sjJLOtye  Suaravt). 

a.  a.  Ta8e  [jlsv  sx.o{Jiev  opdv  86(j.0!.(;, 

xaSs  Ss  (xs'vofxev  ^7r'  iXTzicvt' 
xotva  8'  s'xsw  t6  xa»,  (JieXXeiv. 

c.  ß'.  ElV  av£|x6sGöa  xiq 

Ys'voit:'  eTOupO(;  saxiÖTti;  aupa 
r^TiQ  (ji,'  (XTCot-xiaetev  ex  totcov,  otcü? 
Tbv  Atov  aXxtfJLOv  yovov 
5  (XT)  xapßaXea  ^avotfxi 
(xouvov  eia(,8ou{j'  a^ap* 
^TCsl  ^v  SucjaTcaXXaxTotc  o8uvai^ 
X_opelv  Tcpb  86,aov  Xe-youcw 
aöTCexov  xt  ^aüfxa. 

a.  i^'.  'Ayxo'j  S'  *P*  >^oy  (xaxpav 

TcpouxXaov,  6^u9ovo?  w^  aTjScW. 
Ss'vüv  yocp  ^?6(xt.Xo?  TjSe  xti;  ßaöi^. 
IIa  8'  au  9op€t  vw;  wf  91X01) 
ö  7cpox')rj8o(Jt£va  ßapelav 
av}j09ov  9^pet  ßaötv. 
alat,  08'  dvau8axo?  ©epexau 
x^  X-P"^  ^*^'  U7CV0V  vLv  ovxa 
1]  'ä'avovxa  xptvau 


Trach.  VII.  (9Jt7  — 970). 


CLV 


Str.  a. 


V.  I  _  A  II 
w  1  _  A  II 

>l_  A^ 


4 

4) 


Str.  ß'. 


_  > 


4  =  z.o. 
6/ 


e) 


Str.  ttj  1.    TOxepa  Tcporepov  sl.  Tcoxsp'  av  Tcpoxspa.   Dindorf. 

V.  2.     (jLsXsa  St.  xsXea.     Musgravc. 

Gsir.  a,  2.     |xe'vo[jiev  sl.  (xeXXofxsv.     Erfurdt. 

Gstr.  ß,  2.     ^s'wt  hinter  dT,5wv  getilgt  von  Triklinios. 

V.  8  —  9.  Nach  Nauck  statt  des  handsclirifüichen :  xi  XP^ 
^avovxa  vw  t]  xa^'  utcvov  ovxa  xptvai,;  X  freilich  schreibt  ovr' 
st.  ovra. 


CLVI  Trach.  VIII    (1004—1043). 


VIII. 

Schlussgesang,  V.  1004—1043. 

0.  a'.  H.    "E  e. 

Hxi  fxe  Suafxopov  euvaa^at, 
£a'ä''  uöTatov  suvao^at. 

o.  ß'.  Ha  [xou  vpaueic,  t^oI  xXtvst^; 

aTCoXeli;,  [jl'  a.Kokd<;. 
ava"ceTpo9ac  o  xt  xat  (xua*»). 

o.  y'-  HTcrai  |Jiou,  tototoi,  •5j8'  «u^  epTcei.  Tco^ev  söt',  o 

TtavTov  'EXXavov  aSuoTaTOt.  avepe?,  ou(;  St^ 
TCoXXa  p.sv  £v  TCCVTO  xara  re  5pta  Tcavta  xa^aipov 
oXexofxav  o  ■zakoiQ,  xat  vuv  £7ct  tw8s  voöouvxt 
6  ou  7wp,  ouK  6YX,oC  '"^'•^  omqöipiov  oux  67aTp64»6t,; 

d.  a.  "E   6. 

ou5'  aTcapa^ai.  xpata  ^e'Xet 
fxoXov  Toü  ar\)ytgo\J ',   9eu  9£ii. 

Das  antislropliisclie  Vcrhälliiiss  isl  bereits  im  Wesenllich(>n 
richtig  dargestellt  von  Seidler  de  vcrs.  docliiii.  p.  311  sq.  Ks  isl 
die  Gruppirung 

a.  ß.  Y.  a.     [xeö.     8.  ß.  y.  h'. 

Str.  a,  2  habe  ich  iaxi  (x'  utn  Anfange  geslrichen.  In  der 
Gslr.  V.  2  war  das  handschriflliche  ßiou  hinler  xpaxa  nicht  nin- 
des  Metrums,  sondern  besonders  auch  des  Sinnes  wegen  zu  enl- 
lernen.     Es  ist   eine   unklare    und    trübe   Reniiniscenz    von    einem 


Trach.  VIII.  (1004  —  1043). 


CLVII 


Str.  a. 


I 


I   _  Ä  11 

I  _  ÄÜ 


dactylisch. 


>  I 
> 


fc)  :     (d 


>    I 

A      II 


1_ 


1      _ 


Str.  ß'. 


Abschreiber,  der  es  ohne  holilen  und  lächerlichen  Bombast  durch- 
aus nicht  aushalten  konnte.  Die  von  Schneidewin  angeführten 
Stellen  beweisen  durchaus  nicht,  dass  ein  Sophokles  den  Ausdruck 
dxapoc^at  xpara  ß''ou  „das  Haupt  mit  einem  Schlage  vom  Leben 
trennen"  in  dem  Sinne  „durch  Abschlagen  des  Hauptes  tödten" 
sagen  oder  überhaupt  in  irgend  einem  Sinne  gebrauchen  konnte, 
wie  Sehn.  will.  Dass  man  xpara  aTcapa^ai  für  sich  sagen  konnte, 
ist  selbstverständlich;  hiezu  brauchte  nicht  II.  14,  497: 
auxe'va  {xeaaov  sXaaaev,  aTrrjpa^ev  Se  xafxä^s 
auTT)  auv  TrTjX-rjxt  xapir], 

angeführt  zu  werden.     Die  andere  Stelle,  Eur.  Hei.  302: 
öfxtxpbi;  8'  0  xatpof  ap^p'  a7taXXa.^at  ßtou 
ist  aber  einerseits  kritisch  unsicher,  da  die  Handschriften  für  ap^p' 
ap-c'  haben,  was  freilich  Nauck  in  xpar'  verwandelt.     Dann  aber 


CLVm  Trach.  VIII.  (1004  —  1043). 

fxea.  II.    'ß  Tcal  Tou5'  avSpcc,  Toupyov  toSs  (xst^ov  avT^xei 

T^  xar'  £[i.av  pofjtav  <7u  5e  «yuXXaße.  aoc  rs  yap  ofjLfxa 
eti.7cXeov  t]  Si'  £{j.ou,   aw^etv.     Y.  vpauo  (Jiev  e'Yoye, 
Xa'ä'iTTOvov  8'  oSuvav  out'  fV(>o'ä'ev  oure  ^upa'ä'ev 
ö  eöTt  [JLO!.  e^avyas!.  ßtorov.  xotaura  vsjjiet,  Zsu?. 

<J-  ö'.  H.    'O  Trat,  7C0U  xot'  et;  xarfs  jj.£  ra5e  (xs 

TrpoöXaßs  xou9iaac.  I  ?  lo  Satfxov. 

a.  ß'.  0p«!jxs(,  5'  au ,  'ä^pocxst  Setva 

StoXoucj'  iTjpLai; 
aTroTt'ßaTOi;  a^pCa  vocjo^. 

a.  y'.         'O  IlaXXai;  IlaXXac,  ^oSe  fi    au  XoßaTau  i<o  :rai, 

Tcv  9ucavi:'  ol'xTeip',  ave.T;i9^ovov  eipuoov  eYX°?> 
Tcatcyov  ^jxa?  utüo  xX'^5o(;'  axou  8'  «xo?»  9  [x'  ixo'kooz^» 
ca  (jiaTTjp  a'^eoi;,  xav  o>8'  ^mSotfxi  Tcecouaav 
5  auTO(;,  G)5'  auTM^  o^  a*'  wXecsv,  o  yXuxu;; '"'A(.8a(:, 

a.  8'.         '  ö  Atoi;  atöat[jLov  euVaGov  euvaöov 
oxuTtsTot  (JLopw  Tov  ^sXsov  9^taa(;. 


ist  es,  auch  wenn  ap^p'  oder  xpdr'  das  Richlige  wäre,  doch  etwas 
i;anz  anderes  ap'ä'pa  oder  xapa  vom  Leben  zu  „trennen",  zu  „be- 
freien" vom  Leben,  als  „den  Kopf  vom  Leben  abschlagen".  — 
Hiirch  solche  Combinalionen  verschiedener  Stellen  beweist  man 
höchstens  das  Gegentheil. 

Str.  a,  3.     ea'ä^'  uGratov  st.  toxi  jjls  SuffTravov.     Hermann. 

euvaa'iat  st.  suvacau     Nauck. 

Gslr.  Y,  1.     Ein  HaXXa«;  von  Dindorf  erganzL 

V.  4.     Tav  St.  äv.     Erfurdl. 

Str.  8,  1.     Tcat  st.  Trat  Tcat.     Sridler. 

Gslr.  8,  1.  [JL£  zwi.schen  den  beiden  euvacov  gestrichen  von 
Turnebns. 


Traoh.  VIII.  (1004—1043). 


CLIX 


Mesodos. 


>  :  ;.^  _  ^  I  _,  > 


_,_       II. 


Str.  ?r. 

_   v^  I  _  A  11 

_  ^  I  _  A  !i 


v>  \^  I — 


_^^!__i! 


dact. 


3< 
3- 


/(3-<; 

/3^ 


CLX  Phil.  I.  (135  —  219). 


Philoctet. 
I. 

Parodos,  V.  135  —  219. 

<»•«'•  X.     Tt  XP"»!»  "^t'  XP"*]  H^s,  hiaKoz\  iv  ^e'va  ^^vov 

oreyeiv  •»)  rt  Xs^sw  xpoc  av5p'  uTCOTrcav; 

$pot^6  (Aot.  Tsxva  yap 
T^X^ot^  fxe'pac  Tcpouxei- 
^  xat  •yvofi.a  Tcap'  oxo  to  ^elov 
Atoc  axTjTTcpov  ava(j<j£Tat. 

2e  8',  o  Ts'xvov,  t65'  ^Xi^Xu^ev 
Tcav  xgdxoi;  «yu^iov  t6  {xot  svvstcs, 
•u  öoi  xpswv  UTCoupysiv; 

ow-  «'•  N.     Nüv  [X£v  l'(jo^  yap  totcov  eaxattat«; 

TcpoaSslv  e^eXst^  ovxtva  xelxat, 
Sspxou  ^apaov  oTcorav  8s  {xoX-*) 
Setvb?  o8tT7]?,  Tov8'  ix  (jieXa^pov 
5  zpb?  sfJLTjv  aid  X^^P*  Tcpoxupuv 

Tcaipw  xb  TCttpbv  ^epaTceustv. 

ö.  a'.  X.     MsXov  TcaXat  (j.eX7][jLa  [xot  Xe^eicj,  ava$, 

xb  9poupelv  ^TTi  a«  [la'Xtaxa  xaipo. 

NOv  8s'  [xoi,  Xs'y',  auXa^ 
Tcofa^  Evs8pO(;  vatst 
5  xal  xwp*v  x{v'  sxst.  xb  "yotp  (xot 
(xa^slv  oux  arcoxaCptov, 

Mt)  TcpoaTCsaoiv  [as  Xcx^ir)  tco^sv 
x(?  xoTcoi;  -^  xti;  e8pa,  xiV  e'xst  (JX'!ßov, 
evauXov  i)  ^upaiov; 


Phil.  I.  (135  — -219). 


CLXI 


N.     Otxov  {jLsv  cpäc  TcvS"  dfjLG'r^'jpov 

X.     7C0U  Yap  6  TTAT^jxwv  auTo?  aTCscTtv; 
X.     S-^Xcv  li[j.o',Y'  öc  9opßTi(;  x?^^? 
CT''ßov  cyixs'JS!.  TovSe  tcsaoc^  tcou. 
TauTTjV  yap  sx^w  ß'.OTTj^  auTCv 
Xo^o^  sCTt  9UCLV,  ■^TipoßoAoOvra 
iTOjvoü;  10(4  ffpiuyspov  af^uyspoc, 
O'jSs  Ttv'  au~w 
Tuacova  xaxüv  s-'.vojxäv. 


CTJ.  ß' 


10 


Str.  a. 


>  I 


III-      >  : 


_  w  I. 


-  aI 

_  aH 
_  qB 

—  AJ 

IL 


Ali 

a| 


m. 


Gsir.  a,   2.     cöv  vor  und  o[Ji{Ji'  hinter  9poupslv  von  Xauck 
gelilgl. 

Y.  7.     ;cpocnc5öov  und  (jlö  Xa^r^  umgestellt  von  Hermann. 
Syst.  ß,  8.    cfxuyepov  oiiuyspc*;  st,  az^J■\■£^o'i  OTUYepci;.    Brunek. 


Schmidt,   Compositioiislehre. 


CLXII  Phil.  I.  (13.')  — 219). 

a.  ß'.  X.     OlxxetpM  viv  2707',  oTco^ 

(XT]  TOTJ  XTrjSofxevou  ßpoTOV 
{jiTfjSe  ^uvrpoqpov  o[jl(jl'  e'xov 
Suffxavo?,  (Jiovoi;  ae^, 
5  Noasl  [jL£v  voaov  ayp^av, 

aXuet.  8'  sTit  Tcavxt  xo 

Xpst'a^  [axa[j.£vw.  .twc  Tcoxe,  tcoc  5ua(Jiopo^  dvxexsi; 
o  7:aXa[JLat  ^virjxov, 
o  SuGxava  ^ev»]  ßpoxov, 
10  014  [JLirj  jxsxpio?  aiov. 

a.  ß'.  OhxoQ  Trpoxoyovov  ysY«? 

oixov,  ou5svb(;  uaxepo?, 
TCOtvxov  a{X[xopo?  sv  ßt« 
xstxai  fjioijvoc  a7c'  aXXov, 
5  2xi,xxwv  T]  XaGtMV  [JLSxa 

^Yjpwv,  ev  x'  ohwcfiiQ  6{Jiou 

Xtfjiw  x'  OLXxpoc,  avir]X£öxa  [xepifjLVT^fjiax'  s^ov  ßapel" 
a  8'  a^up6axo[jLOi; 
'A^w  X7]Xe9av7]<;  raxpac 
10  0'.{jLOYa(;  uTroxXasi. 

au.  y'.  N.     OuSsv  xouxwv  'ä~au(xaaxov  i\ioi 

'^drx.  yap,  eiTcep  xdyw  xt  9povci), 
xai  xd  Tca^TrjjJiaxa  xslva  xgcQ  auxöv 
XYJ<;  o[ji.69povo!;  XpuCTqi;  sTcsßrj, 
5  xai  vuv  ä  ttovsi  hix'x.  XYjSsfJLOvov , 

OUX    £0^'    Q^    OU   'iTfiWV   XOU    (XfiX^XT] 

xou  jjLij  irpoxepov  x6v5'  sTct  Tpo{(jt 
x£tvat  xd  ^£(5v  d{JLdx_ir]xa  ßfi'XTj, 
TCpiv  o5'  £^r]xo(.  XPO'^o?»  <;>  Xfi'ysxat 
10  X^'^t^^^  ^9'  ^^0  xwvSfi  SaiA-^vai. 


Phil.  I.  (135—219). 


CLxm 


Str.  ß'. 


_  >i 

_  >  I 
_  >  I 
_  >i 


II.  > 
> 


_  >  I 
_  >  I 


vv  I  _  A  II 
^  I  _  A  li 
^1    _  A   II 

-    I-aJ 

^  I  _  A  II 
^  I   _  A   11 


_    Alt 


1  _  A  y 

I^aD 


_  w  1 


10 


Gstr.  ß,  7  —  8.     ßapsi-  a  8'  st.  ßapsta  8'.     Boeckb. 
V.  10.     uzoxXaet  st.  jTüoxsiTa!,.     Pflugk. 
Syst.  Y,  ö.     o?  St.  oizoQ.     Porson. 


L2 


CLXIV  Phil.  I.  (135  —  219). 

0.  y'.  X..     EücTOiJ.'  sx,e,  icai.    N^  xi  t68s;   X.  7cpoiJ9avirj  xtutco^, 

90x6?  auvTpo90(;  oi;  TeipofjLs'vou  tou, 

"H  TCOM  T^5'  7)  rrihe  totcov. 
ßotXXet  ßaXXet.  jx'  eTu|JLa  9^07701  rou  (JTtßov  xax'  avayxav 
5  epTCOVTOC,  ouSs  (Jie  Xa^st 
ßapela  nrjXo^ev  au8a  xpuoavop*  8ta07)|xa  yap  ^post. 

(5.  y'.  X.     'AXX'  e'xe,  re'xvov,    N.  Xs'y'  0  rt.     X.   9povTt8a(;  V6a(;' 

«!>(;  oux  e^eSpoc,  aXX'  svto7CO(;  ocvijp, 

Ou  jxoXTiav  aupt-YTOC  s^^v, 
W(;  7i:oi[i.iQv  (XYpoßoTac,  aXX'  ij  ttou  Tcraiov  utc'  ava^xa? 
5  ßoa  TTjXoTcov  foav, 
7)  vabc  a^evov  avya^ov  op^ov  Tcpoßoa  xi  yap  Sstvov. 


Gstr.  Y,  6;     xi  yag  st.  yap  n.     Wunder. 


Phil.  I.  (135  —  219). 


CLXV 


Str.  Y- 


1.     Ch.      >: 

N. 
Ch. 


n. 


_  > 
_  > 

>  :  _   > 

>  : > 

>  : 


_    >    I    1— 


>    I  _ 


A   II 


1.   6 


) 


u. 


1    1_     l_All 

l_^l_A]] 


CLXVl  Phil.  II.  (391—402  11507  —  518). 


IL 

Hyporchem,  V.  391— 402  ||  507  — 518. 

G.  'Opeöxe'pa  7i:a[i.ßÖTi.  Fa,  /waTsp  auTou  At6(;, 

ä  Tov  pteyav  UaxToXov  eu'xpuffov  v^fjist^, 
2s  xaxst,  (xarep  Tcorvt',  s'7a]u5(.)[xav, 
6t'  ^i;  tovS'  'ÄTpetSav  Zßgii;  tcöcc'  ^x^P^^j 
5  OTS  Ta  Tcarpta  teu^s«  TCap£5i8otjav, 
'lo  (i-axat-pa  raupoxTovov 
XeovTwv  scpeSps,  tm  Aapxtou 
oeßa^  uTCsptaTov. 

z.  OlxTSip',  ava^*  xoXXwv  sXe^sv  SucJotöTov  tcovov 

a^X',  oaaoi  piTjSsti;  tov  ^[j.wv  tu^o-  9tX(.)v. 

Et  5s  TCtxpoui^,  ava^,  zx^e.iQ  'ÄTpsiSoK;, 
^YO  (jLsv  t6  xstvMv  xaxov  To8s  xsp5o<; 
5  (JLSTaTt^s'iJLSVOC,  sv^oürsp  ^TCtfx^fxovev, 
'Etc'  suötoXou  Ta/stoo;  vso? 
TCopsuGatpi'  av  £<;  hofio^jQ,  tocv  'ä'sov 
v^eav  sx(puYov. 


Phil.  II.  (391  —402  II  507—518). 


CLXVII 


II. 


>  : 


II. 


'•i) 


I     t_    Il_  v^  I    L_    I 

I  _  ^  I  _  w  i  _  a3 


-A         H 


ü. 


>      I      _  A      11 

w     I a!I 

.wl     _A   ]! 

w      I      _A     !l 
w      I      _A     II 


m. 


S.  46  konnte,  wie  unsere  Strophe  V.  6  zeigt,  der  synkopirte 

Bacchus  L_j  v^  auch  als  für  Freudenrufe  passend  bezeichnet  werden. 


CLXVIII  T'ltil.  III.  (670  —  729). 


III. 

Erstes  Stasimon,  V.  676  —  729. 

Tov  TueXarav  X^xxpwv  tcots  t«v  Atb? 

xara  8po[i.a8'  avxuya  Ssafxtov  «ij  sßaXsv  jicc^xgoLTric,  Kpovou  7cat<;' 

aXXov  8'  ouTw'  cyoy'  o?8a  xXuov  ou8'  £at5üv  jjioipa 

■itrvaTwv  0?  out'  sp^ai;  xiv'  ouxs  voc9taac, 

'AXX'   WO;;  SV  y'  Icoi?  avvjp 
fciXXu^'   «8'  ava^t'o;;' 

II wi;  Tcoxe  tcö;;  tcot'   a[j.9t7cXif]XT(i)v  po'ä'tov  (jlovo?  xXuov,  tiSx; 
apa  TcavSaxpuTov  outo  ßtoxav  xaTscJx,sv; 

a  a.         "Iv'  auTc<;  Y]v  Tcpoaoupo?,  oux  sxwv  ßaotv, 
ou8e  Tcv'  ^YX"pw  xaxoyetxova , 

Tcap'  tj>  arovov  dvTCTuzov  ßapußpwx'  aTcoxXautfeiev  af[ji,anf)p6v. 
ou8'  oQ  ^epp-oxarav  aipiaSa  xirj;ft,o|ASvav  sXxeov 
S  ^v^ijpou  :coSo<;  rjcloici 
9uXXot<;  xaxeuvac7£!.ev,  et  xti;  ^(JLXScJot 

^opßaSa?  ^x  yatai;  sXov 
eipTcs  8'  aXXox'  aXXoa'  av 

Ilaü;  axcp  txj  91X0?  X(,'^'if;va^,  o^sv  euptapet'  {»Tcapxot  Tidpou, 
dcvtx'  i^av&iij  hcoc£^M[).Q(;  axa. 


Str.  a,  2.     TOV  von  Porson  orgäDzl. 

V.  3.     xaxä  8po(xa8'  avxuya  8e'(j[JLiov   (üx;  eßoXav  sl.  'I^i'ova 
xax'  ajjLTCuxa  SpojjLaSa  SscpLiov  w^  sßaXev.    Scliiieidewin  und  Naiicl». 


Phil.  m.  (676  —  729). 


CLXIX 


Str.  a  . 


III. 


l_  wl_ 


A    II 


I  _  aI 


I    _  A   II 
I    _  A   II 


_  A   II 

-AU 

L_      D-^    vv   l_      vvl_    v^   I 


IL 


•) 


m. 


eßaXev  sL  sXaß'  o.     Harlung  (älinlich  schon  NYakefieldj. 

V.  7.     y'  ergänzt  von  Schneidewin. 

V.  8.  ToSs  'j^aufx'  sx^i  (xe  nach  dva^''o;  entfernt.  Gleditsch. 
Nach  demselben  in  der  Gstr.  slp-e  5'  aXXor'  aXXoö'  av  st.  epTcet 
Yocp  aXXou  t'  aXXäi  to-'  av  euuc'fjisvo^. 

Gslr.  a,  4.     Tav  liinter  c<;  gestrichen.     Schneidewin. 

V.  7.    yata^  st.  ts  •yöt^.     Dindorf. 

sXqv  St.  eXecv.     Schneidewin. 

V.  9.     Tcopou  St.  Ttopov.     Wakefield. 

£|av6iij  St.  e^avtTjGt,.     Ilennann. 


CLXX  Phil.  III.  (G76  — 729). 

a.  ß'.  Ou  90pßav  Cspa^  ya«;  öTcopov,  oux  aXXov 

al'pov,  T«v  vefJLOfxeay  «v^psc  aX9Tf](5Ta(,  • 

tcXtjv  i^  oK'jßoXov  eiTTTore  xo'^ov 

llravoli;  tol<;  avucyste  yaaTpt  yopßav.  «  [xeXsa  ']^u)^a, 
5  oc  (1.7)5'  oivox,uTOu  7i6it.oi.zoQ  r^a'^fi  Ssxeiret,  XP^''^? 
Xeuccov  6'  07COU  yvotir],  aratov  sL;  urfop  dst  Tcpoaevwfjia. 

a.  ß'.  Nüv  8'  dv5pwv  dya'ä'wv  7ia.iho<;  uTcavnqaac; 

eu8at[i,ov  dvuGet,  xai  [lijaQ  ex  xsi'vov 

C<;   VtV    TTOVTOTCCpO    rfOUpaTt,    TcXVi^St 

UoXXwv  {JLYjVMV,  TTaxpwav  ayet  Ttpb?  «uXav  MTf]Xid5ov  vu(Ji9av, 
5  27C£pxei.ou  TS  Tcap'  ox^ai?  iv'  6  xdXxaaTctc  dvY]p  ^sb? 


Phil.  m.  (676  —  729). 


CLXXI 


Str.  ^. 


II-  >  i  . 

>  i 


>t 

>  i 

>  I 


_  w  I 


I  _  w  11  _  ^ 


_  > 


_  A  II 
_  A  II 
-AÜ 


>  I  _  A  11 
w  f  _  A  II 

-    !_a]1 


CLXXII  Phil.  IV.  (827  —  864). 


IV. 

Zweite.s  Stasimon,  V.  827—864. 


0.  H.A.    "Ytüv'  o5uva?  aSaij? ,  "  Ytcvs  8'  aXye'ov, 

euai'ov  suacov,  «va^* 

5  xavS'  al'yXav,  a  TSTarat.  xa  vüv. 
'(I^t  l'^i  (Jioi  Tratwv. 

ß  Ts'xvov,  opa  TCOu  CTctasi, 
Tcol  8e  ßaaet,  tc«c  8e  {xot  xdvxsu'ä'sv 
9povu8o(j.  opac  "»JSyj. 
10  TCpb?  Ti  [JLevoufxsv  Ttpaccsiv; 

Kaipo?  Tot  xdvTov  yvofji'  l'ax."^ 
TcoXu  TCapa  7Co8a  xpaxoc  apvuTat. 


|jL£a.  N.     'AXX'  o8e  (jlsv  xXuei,  ou8ev,  ^yo  8'  opw  ouvexa  ^'pav 

'n]v8'  dXto^  exop-sv  Tr6|ov,  8Lxa  Toi)8e  TcXefovrec. 
Tou8£  yap  o  axs^avo^,  toutov  ^eoi;  sitüs  xojjLLCst-v. 
xojJLTCslv  8'  ear'  dreX-^  cuv  i^euSsöiv  a^.axpo^  ovetSoi;. 


a.  H.  B.     'AXXa,  ts'xvov,  Td8e  [jlsv  ^eb^  cv^sTai* 

üv  8'  av  djieißTj  jx'  au^!,<j, 
ßatdv  {jLOi,  ßaidv,  o  ts'xvov, 
7T;s|j.7rs  Xoyov  9d(xav 
5  6?  TcdvTov  iv  voao  £'o8pax'!f)(; 
uTCvoi;  duTTvo^  Xsuacetv. 

'AXX'  0  XI  8uva  (xdxiöTov 
xstvo  8'»]  [Jiot,  xslvo  Xd'ä'pa  toutou  y' 
i^iSoij,  0TCO(;  Tcpd^sti;. 
10  oia^a  ydp  ov  au8w{xat, 

El  TttUTOV  TOUT«  'yvü{x'  l'ffxs''?» 
pidXa  Tot  aTcopa  7cux(,vol(;  svt. 


Phil.  IV.  (827  —  864). 


CLXXIII 


Str. 


n.    >  : 


III. 


I_   Ali 


m.  dacl. 


D 


Mesodos. 


I  _,_ 
I  _,  _ 


i_  wwi I 


10 


dacl. 


Str.  2.     Das  zweite  suatov  von  Turnebus  hinzugetugt. 
V.  4.     oirzL(Tfoi^  St.  dvTsxo!.?.     Brunck. 
Gstr.  11.     Yvofji'  st.  yvwfxav.     Bergk. 

V.  12.     svt   sL    svtSetv.     Gleditscli.     Daliinter   7:oc>rj    getilgt 
von  Härtung. 


CLXXIV  Phil.  IV.  (827  —  864). 

7c.  Oupoc  '^01?  Ts'xvov,  oupo^- 

avJjp  5'  avofifxaTOC  ou8'  e'^wv 
apo-yctv  i>ixixax<x.i  vu^io?, 

Ou  X^?°C>  0^  "Jzohoc,  ou  TLvoc;  ap^ov, 
5  dXXa  Tti;  o?  'Ai6a  Tcapaxei'fxsvoj. 
"Opa,  ßXsTc',  ei  xat'pia 
9^eYY£("  1^0  5'  aX(i)at[AOv 
s(xa  9povTt5t,  Tcat, 

KCVOQ    0    [J,7)    90ß(5v    XpaTKJTOlJ. 


PhU.  IV.  (827  —  864). 


CLXXV 


Epod. 


_  > 


_   A      II 

_a]] 


_A     H 


I.    lOff. 


l 


11.  dact 
4 


m.  log. 


)  »^ 


CLXXVI  Phil.  V.  (1081  —  1217). 

V. 

Kommos,  V.  1081  —  1217. 

0.  «'.  *1*.    '  O  xotXa^  TTSTpac  yuaXov 

j'spjj.bv  xat  TuaysTÖSs^,  &<;  ö'  oux  ejxeXXov  ap\  o  xaXac, 
Xstvjjstv  oij?>£7üot',  aXXa  (xot  xcd  ^vyJcjxovu  auvoiaet. 

O|J.0t    (XOt    [JLOt,. 

5  'ß  TcX-ripsaTaTOv  auXtov 

'k^TzoLC,  xa?  dcTü'  s(j.oij  xaXav, 
►^itit'  au  (xot.  t6  xax'  TjjJLap 
saxat;  toO  tuots  xsu^opiai 
ötxovofxou  [JisX£0(;  tco^sv  sXtciSo^; 
10  [rovat]  5'  al^e'po? 

TCTOxaSsi;  o^utovou  ha.  7CV£U[jiaT0^ 
sXöcjt.v  ou  Yotp  'icr^o. 

o.  ß'.         X.     2u  Tot,  xanj^toaac,  ouSe  ßapu7coT(jio^ 
aXXo^sv  a  tux°^  °c5'  axo  [xet^ovoi;, 
6UXS  ys  Tcapov  9povJ]aat 

Aowvoi;  8at'[jiovo(j  et'Aou  rb  xaxiov  atveiv. 

'/.  a'.  4?.      O  xXafjLov,  rXccfi-ov  ap'  eyo 

xat  (JLOx'ä'w  Xoßarb^,  ö?  r^rfTf]  [xex'  ou5evbc  uGxepov 
dv5pwv  V4  OTCLCO  raXa?  vacuv  sv^a5'  oXoufxat. 
atat  atat. 
5  Ou  9opßav  en  Tupoacpepov 

oO',  Ttravuv  octc'  efxwv  otcXuv 
xparatalc  {J-STa  x^P^^^'^ 
l't7)^ov.  aXXa  {xot  aaxoTca 
xpuTC-a  t'  £70]  SoXfipac  utceSu  qppfivof 
10  'I5oi'[j.av  8£  VW, 

Tov  Ta5£  }X'ir]ca[j.£vov  xbv  l'cov  xP^vov 
fijxai;  Xa^ovir'  dvt'a^. 

a.  ß'.  X.     lIoTfjLOi;  a£  SaipLOvov  xcxS'  ouSe  C£  yfi  SdXoi; 

£c;x'  ^'^o  X^Po^S  6|Ji-aC«  «Jruyfipav  exfi 
8ua7cox(jLov  apav  £71:'  aXXot.?. 

Kat  7ap  efiol.  xouxo  (j.£'X£t,  ny\  (^Cköxrf    äTTocr]. 


Phil.  V.  (1081  —  1217). 


CLXXVII 


Str.  a. 


I.    Ph.      _ 


_  > 

l_ 

>  1-^  w 

>  w 

_ 

All 

> 

l_ 

ü)  1  w 

L_    il 

_  > 

l-v. 

^\^  ^ 

1_  II 

—  — 
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1-^ 

^l_  ^ 



A 
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1-^ 
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_    > 
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A 
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1  _ 

A    II 

— ^^    v> 

1-^ 

^1-^    w 

1-^ 

^    v^* 

V--" 

1  _ 

V.         1            ^ 

1  _ 

_  A 

_  >  I 


l_  All 

i-aH 


=  TCp. 


n. 


HI.    do.  =  TCp. 
4> 


) 


10 


I.  Chor.  ^  : 


K^      \^      K^ 


ir. 


Str.   ß'. 

I_     v>l_     ^l_     ^twwwl_All 
1  ^  w  I  -^  w  I  -^   .^  II 
i  _     ^  I      L_      I  _     aH 

I    i_    l-wwl    L_    II-^v^I_wIl^I_aD 

1) 


;> 


Str.  a,  10.  [yoval]  6'  aijs'po?  statt  des  sinnlosen  eiy   ai'ä's- 

poc  avo  und  V.  12  sXöav  st.  eXoa^  {Ji'.  Nauck.  —  V.  12  la^o 
St.  tGx.uM.    Heath. 

Str.  ß,  1.  Das  eine  au  toi  getilgt  von  Gleditsch,  während 
Andere  in  der  Gsir.  izöxikoc.  verdoppeln. 

V.  4.    Wovo?  st.  Xwovo?,-  aivelv  st.  £>»elv.     Bothe,  Hermann. 

Schmidt,  Compositlonslehre.  M 


CLXXVIII  Pliii;  V.  (1081  —  1217). 

ff.  y'.  ^'     Ol'fxot  [JLOi,  y.ai  xou  xoXiäc 

TTOVCOU    ^tVO?    S9-1Q(JI.£V0C , 

[rjSsTat.],  xs?"-  TuaXXwv 

Tav  6,aav  fj-eXeou  rpocpav, 
5  Tav  ouSsii:  tüot'  ^ßaairaGev. 

W    TC^OV    91X0V,    M    9tX(i)V 

■  x.s'-p"'^  exßsßtaajxsvov, 

'H  TCOU  eXewcv  opa{;  9peva?  d  xtvai; 
sx^sic,  "^ov  'HpaxXeiov 
10  apj'jjLWv  w5£  aot 

ouxsTt  ypYjacji.evov  xo  |j.s^uCTspov 
eV,  aXX'  ev  [xsraXXaYa 
:coXu|JL7)xavou  av5pcc  s'peoa£i, 

'Opov  [;.£v  aicxp^C  aTcarac  crjyvov  ts  90T'  s'x^oSotcov, 
15  Mup"  a^'  cdaigm  hy\  avaxs'XAovy,  öc  ^9'  i\fih  xax'  sfxiJGaT' 

ou5£tc. 

g.  8'.  X.       'AvSpOi?   TOt   TO    [JL£V    £U    SlXatOV    £OT£(;v 

EiTccvcoi;  §£  [XY]  9^ov£pav 
s^wöai  yXocaa^  oSuvav. 
X£lvo?  8'   fil?  dcTto  TCOXXÖV 
5  Tax^£t?  Twv5'  £9Ti[j.ocuva 
xoLvav  7]vua£v  £C  9tXouc  apoyav. 

a.  y'-  ^'    '^  Tcxavai  ^-ijpat  x,apoTC(T)v  t' 

e^vT)  ^jpov  oü?  o5'  £xst 

Oux  £[JLwv  fiV  (XTc'  auXt'wv 
5  9£u^£cy-  ou  Yocp  s'xM  xsp°^v 
Tocv  7:poc^£v  ß£X£«v  aXxocv, 
w  5uGTavoc  iyw  xa  vuv, 

'AXX'  avfiSr^v  o5£  X"?°^  ^pwaxa»., 

£X'    OU    90ß7]xb?    U[XW. 

10  £p7r£X£,  vuv  xaXbv 

avxt9ovov  xopEoa!,  aTO(jLa  Tcpbc  X'^P'-"^ 

£{xa(;  Gapxbc  aioXa^. 

axb  Yap  ß^ov  aux{xa  X£1'Jjü. 

n6tr£V  YOtp  e'ffxat.  ßwxa;  xtf  <«5'  sv  aupat<;  xpe9exat 
15  Myjxsxi  (X7i5£vb(j  xpaxuvov  caa  v:£[uta  ßtoSwpo^:  aia; 


Phil.  V.  (1081  —  1217). 

Str.  7'. 
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in. 
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IV 


V. 
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_   a:I 

-  aJ 


Str.  h\ 

_  w  I  L.  I  _  A  11 

_    Ali 

_    All 

_  All 

_    All 

_  w   I  L_  !  _   Ajj 


i_Ail 

I_wIl_  I_a1    15 


Str.  Y,  3.  Ich  habe  [r^SsTat],  das  häufig  von  der  Schaden- 
freude gebraucht  wird,  statt  ysXa  [jlcu  geschrieben,  welches  eine 
blosse  Glosse  ist.  Die  Responsion  —  ^  oder  —  ^  ist  eine  reine 
Unmöglichkeit,  und  etwas  ganz  Anderes,  ist  es,  wo,  wie  in  V.  2 
ein  zweiter  und  ein  dritter  Glykoneus  einander  respondiren. 

V.  15.  Ich  habe  5y|  ergänzt,  da  eine  metrische  Responsion 
einer  springenden  Tetrapodie  ^>  ^  I  l_  I  -^  v^  1 1_  II  und  einer  repetirlen 
-v^  v>  I  _  ^  1  _  v^  1  L_  II  zu  dem  Allerundenkbarsten  gehört.  —  o'jhziQ 
st.  'Oh'jaci\)Q.    Arndt. 

Gstr.  y,  4 — 5.     Ich  habe  oux  efxöv  sr'   st.  9UYa  \k     O'jxex 
und  9eu^sGy    st.  TZsXoit'  geschrieben,   nicht  nur  wegen  derselben 
falschen  metrischen  Responsion,  die  oben  erwähnt  wurde,  sondern 
auch  weil  in  der  üeberlieferung  kein  Sinn  zu  entdecken  ist. 

V.  9.     sV  ou  St.  ouxeT!,.     Schneidewin. 


M2 


CLXXX  Phil.  V,  (lOSl  — 1217). 

a.  8'.  X.     IIpoc  ^sov ,  el'  Tt.  ce'ßei  ^evov ,  TceXaacJov 

s'jvoia  Tcaca  TcsXaxav 
aXXa  yv«^',  su  yvw^'  ctl  cbv 
x-^pa  Tav5'  d7C09suY£i,v. 
5  oiXTpa  yap  ßoaxetv,  dSa^]?  8' 
£)(_£(.v  [JLuptov  ax^of,  Ö   ^UV0!,XSI. 

av.a'.  ^.     ndXtv  TcaXw  7caXai.ov  ocXyi^fx'  UTüsixvaaai:,  o 

Xwaxs  Twv  Tirpiv  ^vtotcmv.  xt  [x'  cSXsca?;  xc  \k   el'pYaoat.; 
X.     XI  xoux'  eXe^ac;    *!?.  st  öu  xdv 

Sxuyipdv  TpMd5a  yav  [x'  rjXTCtcac  aceiv. 
5  X.     xcSs  ^dp  voo  xpdxiGxov.     *P.  olko  vuv  pis  Xsctcsx'  yJ8yj. 
X.     9tXa  (xot  xauxa  7üap7J7Y£iXa(;  £;«6vxt  x£  Tcpdacstv. 
lb(i,£v  vac?  IV  iqixtv  [7cpo]x£xaxxa!,. 

*i?.     Mt],  xpoc  dpawu  At.6c,  sX^7)(;,  [xsxsuo.     X.  [xsxpta^'. 
^,     w  ^£vot.  [«]  [j.£{vax£  Trpoc  '^£üv.     X.     xt  ^poEti;; 

ß'.  $.     Aial  atat, 

8at{i.G)v  8at[i.(.)v.  dtTcoXoX'  6  xdXa^* 

O    TCOUC   T^Oy?,    "Ct    ö'    £V    SV   ßl'o 

xsu^o  X«  (jLsxoTütv  xdXa<;; 
5  «  ^s'vot,  eX^sx'  £7C7]Xd8£C  au^(,(;. 
X.     Tl  ps'^ovxsc  dXXoxoxM 
Yv«[jLa  xuv  7cdpo(;,  «v  7rpo9aw£(.^ ; 

$.     ['AXX']  ouxoi  v£[jL£a'ifjxöv ,'  [w8'] 
dXuovxa  xstfxspi'o 
10  Xuxa  xai  Tiapd  voOv  'ä'postv. 


Gslr.  8,  3.     ccv  sl.  aoL     Dindorf. 

Abs.  a,  4.  ^|jLOt  vor  cxu^spav  getilgt  von  Härtung.  Eben- 
derselbe entfernte  V.  6  das  zweite  9tXa  (hinter  [xot)  und  V.  7 
das  zweite  l'ojxsv. 

V.  7.     Tcpoxs'xaxxat  st.  xs'xaxxai.     Dindorf. 

V.  9.     [w]  ergänzt  von  Gleditsch. 

Abs.  ß,  8.     Die  Ergänzungen  von  Gleditsch. 


Phil.  V.  (1081  —  1217). 
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CLXXXII  Phil.  V.  (1081  —  1217). 

y'.  X.     Boc'^t  vyv,  o  TaXav,  o^  ae  xeXsuo[JLev. 

$.     ouSs'tcot',  ouSstcot',  l'a'ä'i,  t68'  sjxtcöSov, 
oij5'  ei  7rup96po(;  acTepoTüTjTY)^ 
ßpovTä<;  auyalc  [x'  etat  9Xoyl^uv. 

5   SppSTCi)     lAt.OV    Ol,    J     UTü     £X£!.VO 

navT£(;  oöot  To8'  exXaaav  e^MOu  xo5b<;  ofp'ä'pov  aTcucat,. 

'AaX'  w  ^evoL,  SV  ys  (xot,  su^o?  ops^ats. 
X.     Tiowv  igzlQ  t66'  stco?;    $.  ^^90?,  el'  tüo^sv, 
T]  ysvDv  7]  ßsXe'ov  xi  TcpoTrö'fX'j'aTi. 
10  X.     d^  xi'va  57)  psi^YjC  7raXa[jLav  xore; 

$.     XP'^''^'  ^7Co  TcavTa  xal  ap'ä'pa  Te{ji,o  x^?^- 
9ova  90va  voo«;  tJSyj. 

S'.  X.     T(.  TCOTs;   $.  Tcaxs'pa  jjiaTsuov. 

X.     Tirol  "^aQ;    $.  ec"A!.5ou' 
Ol)  yap  SV  9as!.  y'  en. 
«  7t:o'X(.(;  o  TcoXi^  Tiaxpia, 
5  Tuui;  av  siatSo!,[j.t  <?'  ä^X(,'<;  y'  avTjp, 
oc  ye  aav  XtTiwv  Cspav 
XtßaS'  sx^potc  s'ßav  Aavao(;(; 
apoyo*;"  sV  ouSs'v  d[Li. 


Abs.  y,  10.     8t]  von  Hermann  ergänzt. 


Phil.  V.  (1081  —  1217). 


CLXxxni 


Abs.  Y- 


I.  dact. 


1.  Chor.   _ 
Phil.     _ 


II. 
III. 


Chor.  _ 
Phil. 

Chor.  _ 

Phil.  _ 


'_  _   I    _"_"  i  _  ^  w  i H 

K^      \_/     I   V>      \^     i    

v_,       ,^     I I    <^      V^     I    .     V^      V^    II 

\^    «^  I w    <-/  I vy    W  1 -^    vy  U 

.  w      I    -^     ^     I        L_        t      _  A    11 


4^ 


i_^^i 3 


Abs..V. 


I.  Chor. 
Phü. 
Clior. 
Phil. 


w    v^    w  i      I .      I  A II 

w  I     L_     !_    aD 

_  w  I  _    w  I  _     A  II 

_  ^  1-^  w  l_   aH 

_  v^  1_  .^  l_  ^  1- 

_    w  l-^wl_    All 

_  v^  l-^w  i_   aH 

_   vv  I      l_       I  _    aD 


1.  chor. 


n.  chor. 


U.  dact. 
3^ 


m.  dact. 


10 


•) 

i 

log.4=£-. 


aO 


4  =  £-. 


Die  lyrisclien  Partien 

bei  Aristophanes, 

rhythmisch  geordnet. 


CLXXXVI  Ach.  I.  (204  —  232). 


Die  Acliarner. 

I.  (204—232). 

a.  'A^^Ss  Tzoi^  SKOM,  8((oxs,  xcd  xov  av8pa  TTuv^avou 

Twv  o5oi,TCcp(i)v  (XTüavTov  T-rj  TCoXsi  yap  a^^wv 
^uXXaßetv  tov  av5pa  toüxov.  «XXa  [Jict  (XY|VuaaTs, 
6L  T(,(;  oi5'  oxot  Ts'rpaTcirat  y^ij  6  xac  ctuovSoc?  9epov. 

5  'Exto9si)y',    ol'x,etai   9poij5oi;    oiftoi   xdlocQ   tov    £t«v   twv 

6{JLOV  • 

oux  av  eV  i[).r^<^  ^s  vsotyjtoi;,  ot'  syo  9spov  av^paxov  9opT:iov 
TjXoXou^ouv  $aijXXo  xpe^ov,  q5£  9a\jX(i)(;  av  o 

2TCov§o96poi;  Q\>TO(;  utc'  ^^«ou  xoxs  Sluxojjlsvoi; 
6^s9UY£v  ou5'  av  s'Xaypw«;  av  dcTreTuXo^axo. 

a.  Nuv  8'  iizzihyi  axeppbv  Y]8rj  TOTj[Jibv  avxtxvKJixiov 

xai  TcaXatM  Aocxpaxst8Y)  xo  ay.iko<;  ßap'jvexai, 

ol)(_exai.  Stoxxso^  Ss*  ft-i]  yap  syx^avot.  ttoxs 

fj-YiSe  TTsp  Ye'povxa«;  ovxa^  6X9uywv  'A^apvea^. 
5         "Ocxt,^  o  Zeu  Tiaxsp  xai  ^soi,  toIgw  ex,^potatv  ^ajistaaxo, 

olai  Tuap'  e'[j.oü  toXsjjio^  s^^oSotcoi;  «u^sxai  xov  ejjiwv  x^p^'w^* 

xoux  avT^öo  Tiptv  av  ax_olvo(;  auxctatv  dvxejjLTcayo 
'O^uj,  68'jv7]pc(;  [sTcuw  x'  av]  ^tti'xotco^,  iva 

(jfjJTCoxs  Tcaxwaiv  sxt  Ta(;  e|xa?  afXTceXou^ 


Ach.  I.  (204  —  232). 


CLXXXVII 


I. 


I.  _wi_  ^l_wl_  ^,!I_  v^i_  w  i_  vvk.  All 
_wi_  ^l_v>l_  >,ii_v.i_vvI_v^i_aIi 
._  wi_  wi_  v.i_  ...,ii_  ^i_  ^i_  .>i_aj1 

_wl_wl_wl_     >,||_wl_    ^I_wI_AJ1 

n-     _w_   I   _w_l   _w_  ll_w_l_w_i. 

_w     w^l_wwwl_wwwll_w_l_^_l. 
_.._      I      _^_l      _w_      l_^_l_v._j] 

in.  _vvv.^l_v.wv.il_^^wl— ^wwll 


I.  choreisch. 


n.  päonisch. 


5  =  ^Tt. 


ni.  päonisch. 


CLXXXVIII  Ach.  IL  (263  —  279).     III.  (280  —  283). 


IL   (263-279). 

*l'aXr|i;,  ixalgs.  Bax)(^{ou, 
^u7XM[jLe,  vuxTroTüepiTrXavifjTs,  ftoiyi,  ^ratSspaaTa , 
exTo  a'  sTst  TrpoaeiTrov  ^«j  rbv  rf-^ij-ov  £X^(.)v  aa|jL£vo<;, 
a7rov5a(;  TCOLYjGafjLSvo?  GjjLauxo,  .Tpayfj.axov  ts  xat  \y.OLfß-^ 
5  xai  Aa,aaxwv  a-aXXaysc'«;. 

IIoXXw  yocp  e'cy  vjStov,  o  ^Oikr^c,  *\>cCky^Zi 
xXsJCTO'jaav  eupov'^'  op(,x-r]v  {JX7j(popov, 
T7)v  2Tpu|j.o5G)pou  OpöcTTav  £x  Tou  $eXXso(;, 
10  [xfiar^v  Xaß6v~', 

apavTa,  xaraßaXovxa  xaTayi^apucat,. 

$aX7J^  $aX%, 

sav  jj.e'ä-'  rj[j.ov  ^u{j.7Ci-»]^,  sx  xpa(,7raXr;(; 

£o'^£v  £'-pi(]v'if]i;  po9i(ja£ic  TpußXtov* 

7]  6'  affTCL?  £v  T(T)  9£vLiaXw  xp£{ji,ifjo£Ta!.. 


IIL    (280—283). 

OuTo^  auT6(;  ^onv,  outo'; 
ßaXXfi  ßaXX£,  ßaXX£,  ßaXXfi, 

llaC£    TZOLQ   TOV    [JL(.ap6v. 

ou  ßaXfiiij;  oi>  ßaX£t^; 


Ach.  II.  (-263  —  279).     III.  (280  —  283). 


CLXXXIX 


n. 


> 
> 
> 
> 

II.  > 
> 
> 


_  w 

\-/ 

_   ^ 

_A     II 

v> 

.    v^ 

w    w     ^ 

_    w 

_  w,    ll_  wl_ 
_,   w    ll_   wl_ 

^  1      L_      l_ 

>1_  ^1_ 

_  w 

—    ^-^ 

w    ^    ^ 

_    >,    II_   wl_ 

-  aD 

^l_  wl_ 

_  ^ 

_    w 

—    \^ 

_  > 

_    ^ 

_    ..       I_    v.l_ 

All 

_  w 

_  > 

_    ^       1 

_     >        l_    v>l_ 

All 

_  w 

_  > 

_    A      ! 

_     V.          1 

_      >        l_    v^l- 

All 

_  ^ 

«.^     v^      v_^ 

_  -^ 

^  ^  wl_  ^i_ 

All 

^ 

_     A 

1 

v^* 

_     > 

_  ^ 

_    >        l_    v^l_ 

All 

w 

_    > 

_  ^ 

_  >   l_  ^l_ 

All 

aH 

__  ^ 

_    >       1 

_  w   1 

v>        1  w    1  

n. 


All 
All 
All 


10 


l_  w  l_ 


m. 


I.  choreisch.     II.  päonisch 

•)  •) 


CXC  Ach.  IV.  (284  —  301  ||  335  —  346). 


lY.   (284  —  301  II  335— 34G). 

c.  A.    "^HpaxXet?,  ro'jxt,  xC  icTi;    rr^v  x.^~pav  cuvrpo'j'sre, 

X.     GS  [J.SV  ouv  xaTaX£uao[j.£v,  w  (xiapa  X£9aXr,  • 
A.     dvTt  Ttoiaf;  aina^,  w  ';(apvsov  YspatTaxot ; 
X.     Toux'  spwTä(j;  avawxuvroc  e? 
5  xai,  ßSeXupo?,  o  TcpoSoTa  xv]^  izoLTgiboc: , 
octk;  t^jjlcjv  (Jicvo^  CTretGapisvoi; 
eiira  Suvaaat  xpo?  I'jx'  aTCoßXsTrew. 

Ä.     'AvTi  5'  wv  eGTCit.aa{j,T|V  dpiouaair',  dXX'  dxouaaTs. 
X.     Gou  y'  dxouGOfjLSv;  aTcoXsr  xard  gs  5(_wgo|xsv  toI<;  X''^ot(;. 
10  A.     [X7jSa{j!.(5(;,  Tcpcv  av  y'  dxouGTjT'*  «XX'  dvocG^sG^',  oya'ä'ot. 
X.     Oux  dvaGX'»]Cojxa(.'  flr^hk.  Xs'ys  [xot,  gu  Xoyov 
o^  fj.ep.tGiQxd  GS  KXs'o>voc  su  {xaXXov ,  öv 
xaTaT£|j.(5  toIgw  i7:7cs.\)Ci  xaTTrujxaTa. 

a.  Ä.    'ß(;  dcTtoxTsvw*  xs'xpa^^y-  sV«  ydp  o'jx  dxouGOjxau 

X.     d7CoX£l(;  ap'  6[jL7]X(,xa  t6v5s  9(,Xav^paxe'a ; 
A.     o{)5'  sfxou  Xs'yovTO^  ujJi-sl?  «pTio^  YjxouGaTS. 
X.     'AXXa  vuvt  Xs'y',  el'  rot.  Soxst 
5  cot,  To  AaxeSaLfjLovtov  au"^'  ox« 
X(5  XpCTÜ«  GOUGXt,  9'!Xov   tx;  x6§£  x6 
Xapxt'Swv  ou  7cpo5«Ga)  ttoxs'. 

A.     Tou?  Xföo'j^  vijv  [JLO!,  x,api-d^s  Ttpoxov  e^spaGaxe. 
X.     ouxot.L  GO!,  y_a[i.a'!,  xat  gu  xaxdj"ou  xaXw  xo  ^''©o?. 
10  Ä.     dXX'  OTTO^  [J.Y)  'v  xolc  xpt'ßoGw  fyxd'^TjVxat  ttou  Xt^oi. 
X.     'Excs'Gä'.Gxat.  xafjLa^'.  ou/^'  opa^  G£W,a£vov; 
dXXd  {AT]  [JLOt  7cp69aG(,v,  «XXd  xaxd^ou  xb  ßsOio^. 
G)^  cSs  ys  GE'.Gxc?  a[Jia  t'^  Gxpo9'^  y^yvexat. 


Ach.  IV.  (284  —  301  11335  —  346). 


CXCI 


CXCII 


Ach.  V.  (358  —  365  |I  385  —  392). 


V.   (358—365  II  385  —  392). 
a.  Ti  ouv  ou  \iyeiQ 

0  XL  tcot',  (.')  ffx.s'cXt.s,  To  /Msya  tout'  exeic; 
Tiavu  Yocp  ejxsys  tco^oi;  o  rt  9poveli;  s'x^et.. 

5  'AXX'    7]TC£p    aUTTCC    TYjV    Sl'xTjV    8l.üpLCO , 

^ei^  8supo  TouTCL^Tjvov  i'^dg&i  Xs'yeiv. 

Xaßs  5'  e(xou  y'  svsxa  uap'  'lepovupiou 
axoToSaauTCuxvoxptxa  t^w'  "Aiho<;  xuv^v 
5  Eüt'  s^avotys  \i.ri-/a'^diQ  rai;  2 1,00900, 

(Sc  cx'Jj'j't.v  ayov  outoi;  oux  scaSs'^ätat. 


A    II 


II-    >: 
>  :. 


>l_   v^l 

>l_  ^^1 


31 
>  I 


-All 

-aU 


All 


1.  dochmisch. 

do  =  TCp. 


II.  jamhisch. 

■) 


Ach.  VI.  (490  —  495).     VII.  (5G6  — 571). 


C5XCIII 


YI.    (490—495;. 
Ti  6paG£i?;  zi  9'ijffet^;  «XX'  id^i  vuv 

aTcaai  fxsXXsi?  el?  ^eysiv  ravavria. 
avTjp  ou  Tpsixs'.  -b  -Tpayfi,'.  £'!a  vuv, 
eTcstS-K^TCip  auro^  «üpst,  Xs'ys. 


_  > 


_  All 

_aI! 

_  All 
_  Ali 

_aI1 

_A^ 


YII.   (566—571; 

Im  Aajxax',  w  ßXs'-Tov  daTpaTcas;, 
BoTJ^Tjaov,  w  yopyoXdoa,  oavs''?, 
to  Aa[jLa)(^',  M  9{X',  oi  oyXsTa* 
siV  san  ':a^tap)(^oc  7;  aTpa-rr,-,':?  t, 


II. 


I_,  ^ 

I-,  > 


>  : 

>  : 


Ali 

aL: 

All 
All 

Aji 


I.    d0^ 


Schmidt,  Compositiooslehre. 


CXCIV  Ach.  VIII.  (665  —  675  11692  —  701). 

VIII.    (665  —  675  II  692—701). 

c.  Aeüipo  Moua'   sX^s    9Xeyupa   Tcupo^    exouoa   fJie'vo?,    6vtovO(; 

'AxapvixTij. 
Otov  i^  av'ä'paxov  nrpLvivov  9£4^aXo(;   anr,XaT',  £pe^t^cpL£vo<; 

oupda  p(.7C''6t, 
""Hvt'x'  av  eTcav^paxtSei;  taai  xapaxsifjievat, 
oC  5£  öaGi'av  avaxuxoat.  XiJtapafXTCuxa, 
5  Ol!  5s  {JLaruoctv,  outo  öoßapbv  fX^e  (jls'Xo^,  suxovov,  dypoi- 

XOTOVOV, 

w^  ^[xe  XaßouGa  tov  SirjfjLonrjv. 

a.  Taüra  7co<;    sixoTa,    yspovi:'    aTcoXe'tJat   tcoXiov    av5pa    Tcept 

xXevjJuSpav, 
IloXXa  57)  ^u[i,7rovir)<yavTa,  xat  'ä'£p{i,bv  a7co/*op^afJL£vov  dvSptxbv 

[rfpoTa  5y)  xai  tcoXuv, 
''Av5p'  dya^bv  ovxa  Mapa^ovi  TC£pl  tyjv  tcoXiv; 
£ixa  Mapa'^ovi  (j.£v  ot'  jjfxfiv,  £5tüX0(j,ev* 
5  Nuv  5'  uTc'  dvSpwv  TTOvrjpöv  G965pa  Stooxdfxs'ä^a,  xdxa  Tcpb^ 

ÄXtcJxcfXE^a. 
Tcpbc  Td5£  xii;  dvTspfit  Map4>ta<;; 


!•  \^     1    \^      K^      \^    \   ^^      \^     y^    W  vy     v_y    \^     I    v-/    ^^     v-/    I    V^    ^ 

n.      _^_    I    _w_    II    _^_   l_  w  w  wll  _..  w  v>l_w^wll 

v^    I    v>    J 

HI.        _^Wwl_WWV^II_..V^wl  _W_II 

_V.V^wl_^W^II_W^^I         _W_]1 

5        IV.  _^_        I        _W_        l_W     w    ^ll_w    ..    ..|_^     ^    wl_v>..^]] 

I.   3^  U.  2.  UI.       ,2  IV.  3 

.  2<  /l2,]  3^ 


P      .      Nl? 


Ach.  IX.  (836  —  859).  CXCV 

IX,   (836  —  859). 

Eu8a(.{j.ovsl  y'  av^poTco?*  oyx  f^xouöa?  oi  7rpoßa'!v£t  a. 

To  TcpayjJia  rou  ßouXe'J(JLaTO!;;  xap.Twa£Ta',  yap  ocrfjp 

e'v  Tayopa  xavTjJLSvo?* 

xav  dair^  t'.?  KTr,!5ia?, 

•J]  öuxo9avTT,(;  a/vXor,  otfXüCov  xa^eSsiraf  5 

Ou8'  aXXoc  av^püTCov  u;uo4»ovov  ac  Tcrjfiavsi  xf  ?'• 

ou5'  s^cixop^eTa'.  DpsTctc  tcv  e-jpuTrpoxTiav  öot, 
ou5'  üGT'.i!;  KXeüv"J[jLGr 

xou  ^j'iTruxf^v  a'  'VzepßoXo^  Swöv  avaTCATjaet*  5 

Ou8'  evruxwi'  ^"^  "cayopa  Tcpoafic'  ao».  ßaSi^ov  y'- 

Kparivo?  asi  xexap^xsvo^  (xoixov  pita  {xa^acpa, 

C    ZSptTTOVTfjpOi;    'Äp-S[JLWV, 

0  Tax'J?  ayav  rirjv  {jio'JöotTqv, 

o?uv  xaxcv  Twv  piacx"^'''^''  Tcarpc?  Tpa-yaoatou*  5 

OW  cJJiv;  au  ai  oxüvps'cat.  ETa'jtfov  6  ;ra[j.7c6'.>Tipoj,  8*. 

A'jaiöTpaTo?  t'  sv  Tayopa,  XoAapys'ov  ovstSo^, 

0  ;ü£p(.aAO'jpyo?  toI;  xfxxot^, 

ftyov  TS  xai  Tceivov  ast 

TiXslv  t)  rpiaxov^'  "rifi-spa^  -ou  /«r^vo?  exa<yTOU.  5 


^i_  v>l_^l_  wI_^ll. 
^:i^v^l_^l_  w  i_, 


Ein  lyrisches  System,  worüber  Leilf,  §  30,  4  zu  vergleichen. 


N2 


CXCVI  Adi.  X.  (92i>— nöl). 


X.    (929  —  051). 
a.  X.    "EvSifjCov,    o    ßsXxtaTS,    t«   ^e'vo)  xaXw^   tyjv   f(X7coX"rjv 

av  [XY]  9£pov  xara^TT]. 

A.     'Ep.0?,  [i.£X7;c£i  TauT',  sTcei  Tot.xat,  ^'O^si^  XaAov  xi  xa', 

TTupoppa-ye^ 
xaXXt*;  ^eotaiv  s'x^pov. 
5  X.     Tl  xpi(]ö£Tat  ttot'  auTw; 

A.  7ca7XP''^<^''^°''  «770^  earat,, 

Kpari^p  xaxwv,  TptTCT7]p  5lx«v,  (paivetv  uTceu'ä'uvou?  Xu^votixoc, 

xai  xuXi^ 
xa  TtpayfjLax'  syxuxda'i'au 

ft.  X.     llüf  6'  av  TTSTCoi^otTj  xt?  dyyeit«  xoiouxo  xpo{xevoc  xax' 

oixiav 
xoc6v5'  aet  4'090uvxl; 

A.     'Iö/_up6v  s'cxw,  oya^',  ocx'  oux  «v  xaxa'^eu/  Ttox',  eiTisp 

£x  7co8wv 
xaxo  xapa  xps'(xaixo. 
5  X.    "H8t;  xaX«^  s'xsi,  coi. 

B.  jJLsXXo  ye  xot  '^t^LhhiV). 

X.     'AXX'   w  ^evov  ßeXxicxe,   cuv'ä's^iJ^ö  xac  TCpd,'^aXX'  oTcot 

ßouXet  9£pov 
Tcpb?  xavxa  auxo^avxrjv. 


Ach.  X.  (929  —  951). 


cxcvn 


X. 


1. 
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CXCVIII  Ach.  XI.  (971—999). 


XL 


0.  ElhsQ  o  dhs,<^  o  Tcaca  tz6\i  tov  9p6v(,{xov  avSpa,  rbv  uTcep- 

0090V, 
ol'  exet  ö7C6iGa(JLevo?  efjLTcoptxa  x,?">i}^aTa  SiejxTCoXäv, 
üv  Toc  [xev  ^v  oixt'a  xpi'i'Jt'P'''^»  "^a  6'  «u  Tcps'Tcet,  x^<-*P*  xaxeö'i^ui.v. 
AuTCfJiaTa  Tcavx'  aya'ä^a  roSe'  ^e  Tcopi^exat.. 
5  ouSeTcox'  eyw  noXefxov  oi'xaS'  uTCoSe^ojjiai , 
ouSs  rap'  ^[jLOt  Tcore  tov  !4p[Ji6äi.ov  aaetat. 
^UYxaTaxXi.veic,  ort.  7rapocvt.O!;  av/jp  690, 
ocTLi;  e'TTi  Travc'  aya'^'  sxovxac  e'xtxoixaaac, 
eipyaöaxo  Travra  xaxa  jfdvsTpaTus  xd^e'xei., 
10  xdjJiaxeTo  xai  ';rpoae'T(,  :T:oXXa  TcpoxaXoufjLs'vou, 
7clv£,  xardxsiao,  Xaßs  T>]v6e  9iXoTT)atav, 
TOC?  X°^?°^^°^*I  Tj7iT£  TcoXu  /ttaXXov  eTt,  TM  xypt, 

'E^e^st  8'  TQjJ.ov  ßta  tov  otvov  sx  t(5v  dfxTc^ov. 


«.  [ElSe^  0)  t6v8';   sTcsqei  Tiept]  to   dsiTcvov  a(xa  xai  (Ac^aXa 

8ti  9povei;, 
Tou  ßtou  8'  e^sßaXe  SeiyfJLa  Td8e  toc  Tcrepoc  Trpo  twv  'iopuv. 
w  KuTcptSi  TT^  xaX-^  xai  Xdptat,  tolIq  <pi\a.i<;  ^uvTpo9£  At-aXXaYTJ, 
'"ß(j  xaXov  ex,ouaa  tö  Tcpoöojzov  ap'  eXdv^ave^. 
5  7:0?  av  i[i.i  xat  gs  Tti;  "Eq(^z  ^uva^o^yot,  Xaßov, 
waxep  6  7£Ypa|jL[i^vo?,  s/ov  öT£9avov  dv^e'fxov; 

7]    TCOtVU    Y£pcVTl0V    l'tfü?    V£v6[Xlxd(;    p.£    CU  ,* 

dXXd  c&  Xaßov  Tpta  8oxw  7^  av  exi.  TcpocßaXfitv 
zptjTa  {xev  av  dp-XfiXtSo?  "PX^'-'  ^Xoccat.  (Aaxpcv, 


Ach.  XL  (971  —  999).  CXCIX 

eira  Trapa  tcvSs  vea  fioajlb'.a.  ouxtSov,  lo 

xat  -0  Tftxov  •iri|jL£p''So^  o?ov,  o  yspov  oSi, 
xat  Tcept  t6  x"?^°^  sAaSa^  azav  ev  xuxX«, 


I   _ 


II- w^wl y^  ^  ^l\ v^v^wl    v^  II    neunmal. 

ui-_wl_  >l_wl_.^.  Il_wl_>  I_.^I_a]1 

I,  päon.  in.  troch. 


Die  zweite  Periode  ist  eine  lang  wiederholte  palinodische. 


CC  Ach.  XII.  (1008  —  1017  ||  1037  —  1046). 


XII.    (1008  —  1017  111037  —  1046). 

a.  X.     ZifjXö  GS  T^?  £ußouXta(;,  (jlocXAov  5s  ziiQ  £uo)^ia(;,  av- 

ö-püTTs,  x^<;  TrapouoTj^. 

o7i:T:o){i.£va(;  1'8t;T£; 
X.     oC{jLat  GS  xai  raüx'  su  Xs'Ystv. 
5  A.     To  TcOp  uTTOGxaXeus. 
X.     "JjxouGai;  WC   {j.aYsiptxw?  xofxv^w^  ts  xai  8st,7n>Y)Ti,X(5c  auro 

Staxovstrai,,- 

a.  X.    ""Avt-jP  avsupYjxs'v   xt  Tatf  GTcovdalGtv  tiSu,  xoux  soixsv 

ouSevl  (xsTaSoGstv. 
A.     xaxaxst  öu  T'^(;  x°P^^<S  ""^o  P-s'Xf 
xa(;  G7]TCtac  Gxot^eus. 
X.     •T]xouGa(;  op^(,aG[Jiax«v ; 
5  A-     oTcxaxs  Tar{x£kzia.. 
X.     a7coxx£V6t<;  Xi,{X(5  [Jis  xat  xou<;  yeixovoLQ  xvigt)  xs  xat  qjoi^j 

xotauxa  XaGxov. 


Ach.  XU.  a008  — 1017  ||  1037  —  1046). 
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D. 

(i)  : 

v^    1 

>  : 

v^    1 
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CCII  Ach.  Xlir.  (1150— 1173). 


XIII.    (1150—1173). 

a.  'AvTi}ia)(^ov  Tov  *FaxaSo(;  tov  [Xc^tov],  rbv  [xeXeov  Tcot.Tj'nqv, 

«(;  |JLSV  «TcXw  Xo'yM  xaxw^  t^oXeöetev  6  Z&vq' 
Oi;  y'  £{j.s  tov  rXTqixova  Ar|»'at.a  x,op'']ywv  «TreXucj'  aSstTcvov. 
"Ov  st'  ^TciSotfxi  z&vl^ibo^ 

5   SsopiSVOV,    7]    5'    0;CT7j[JL£V7j 

2t^ouca  TcapaXo?  ^7ci  TpaTue^t)  xstfjLs'vv]    ' 
oxeXXof  xaTa  (Jie'XXovTOi:  Xaßslv 
auTou  xuüv  apTiaaaaa  9suY0t.. 

a.  TouTO  {Jisv  auTO  xaxov  ev   xa^  STSpov  vuxTepivov  ^evoiTO. 

i^TciaXöv  yap  ol'xaS'  i^  iTZTzaaioL^  ßa5i?ov, 
eiTa  xaTOc^sts  ti?  auroü  (jls^uov  ttjv  xe^aX^jv  'Opear»)«; 
MaivofjLsvOij"  6  5s  Xföov  Xaßstv 
5  ßouX6[i.£vO(;  SV  ffxoTM  Xocßot 

T*^  X&igl  Tc^s^ov  dpTt(i)(;  xsxscjjjlsvov 
s'Tca^eiev  8'  ^x.'^v  tov  (jcappiapov, 
xttTcst'ä^'  ocfxapTwv  ßaXot  KpaTtvov. 


Str.    Y.  1   liabc   ich    für    das    dem   Metrum    gänzlich    wider- 
sprechende ^UYYpacp^, 

[Xo^tov] 

geschrieben.     ^uYYpa9-^  kann  niciils  als  eine  Glosse  sein. 


Ach.  XIII.  (1150—1173). 


CCUI 


XIII. 
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lll.    >  : 
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_  w 

I_  All 
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b 


m. 


!) 


CCIV  Eq.  I.  (303  —  408). 


Die  Eitter. 

I.  303  — 313  II  382— 390. 
322  — 334  II  397— 408. 
3G7— 381. 

o.  a'.  X.     'ß    (jiiape  xcd   ßSsXupe  xai  xaraxexpaxta ,    xoO    (Jou 

^paaoyij 
TZOLCOL  |j.£v  7^  TcXsa,  Tcocca  8'  sxxXTjata,  xal  reXir) 
xai  Ypa^at  xai  S'.xaaTiQpi.',  w  ßopßopOTapa^t.  xat 
Ttjv  TCOAiv  ÄTiaGav  "^^ov  avareTupßaxo^ , 
5  "OffTii;  -^[JLüv  xoiQ  'A^Tjva^  6Xxexo9"rjxa(;  ßowv 

xaTTO  Tov  Tcerpöv  avwj'sv  roui;  9cpou?  '^uvvoaxojcöv. 

a.  ß'.         X.    'Apa  hrix'  oux  dcTc'  ap;c%  sSt^Xqui;  avat'd'fctav  TjTcep  |Ji6vir) 

^rpoGTarsi  ^TjTopov; 
•    '^H',  Gu  TCtöTSuov  «{xe'pyei  tov  ^e'vuv  tou(;  xapm[i.ou(; 
7cpwT0<;  ov  6  8'  'iTCTCoSajxou  AeißsTa»,  ^fiwfxsvo^. 
aXX'  i9av7j  yap  dvTjp  erepo?  tcoX'j 
5  öou  [xtapoTspoc,  «axe  {xe  x^^^'P^'-'^ 
0^  (js  icauöet,  xai  Tcapstat,  rf-^Xoi;  ^axtv  auTo^sv, 
Tcavoupyia  xe  xai  '^pacei  xai  xoßaXtxsujJiaötv. 

'AXX'  o  Tpa<p£''(;,  o^evTcep  siaw,  «v8ps?  oikep  elff^^ 
vuv  8£l^ov,  UQ  oüSev  Xs-yei  tto  Öü9p6v6)f  Tpa9rjvai. 


Eq.  I.  (303  —  408). 

Str.  a. 

_>^_  1         —v-.     _  I  _^_         I_VVV^^L_^__ 

!»•    _w  I  _  >  i_v^  1_>,I1_  v^  !  _  >  1—  ^  I  — a!1 
__^  l_w  !_w  1_>,IL_  w  l_  >  !_  V-.  !_a]1 

I.  päon.      II.  päon.         DI.  Iroch. 

(4/ 
Str.  ß'. 


ccv 


III.    >  :    

>  :   


_    > 


>,    il_  w  l_    >  I    _  ^    I 

>.  ,1  .W      I  _         V.      I         _       W  I 


>  1 


A  li 


>  I 


I.  päoniscil. 


II.  gemischt. 


_    w    I  l_  i        _ 

III.  jambisch. 


^ 


CCVI  Eq.  I.  (303  —  408). 

fieo.  K.    Otov  <ye  Sk^co  'v  t«  ^uXo. 

A.     Sto^oiJLa'!  as  SeiXi'a?. 
K.     1^  ßupoa  cou  ^pavsuösTat. 
A.     Ssp«  öS  ^uXaxov  xXotuti^. 
5  K.     AiaTCaTTaX£'j'^r,C£t  X'^'t'^''^^'* 

A.     TCepi.x6(Ji[i.aT'  £x  aou  axsuaöo. 
K.     Tai;  ^li^^ccpihy.Q  cou  :capa-ü(.Xw. 
A.     Tov  Tcprjopswva  aouxT£{JLo. 

A.     Kai  VY)  AC  £{jLßaX6vT£<;  auTw  .TaxxaXov  [j.aY£ipiX(5<: 
10  eic  To  GTOfj.',  £LTa  8'  sv5o^£v 

n^v  YXwTtav  £^£ipavT£(;  aüroO,  <>x£']j6}ji£a'tr'  £u  xavSpixo«; 
X£Xirjv6xO(;  TOV  TcpoxTo'v,  £t  "/i^oCkdil^si. 

a.  a'.  X.   'Hv  apa  Tcupoi;  y'  £T£pa  'ä'£p[JL6T£pa,  xat  Xoyov  £v  7c6X£i. 

TOV  avatSt^v  avatS^öTEpor  xat  to  Tcpayfi.'  r,v  ap'  ou 
^aOXov  wh\  [dvTixpaxTifjv  [jloXeIv].  aXX'  sTtt^i  xat  CTpoßei, 
MtqSsv  oXiyou  KoCei.  ruv  -yotp  sxfiTat.  jjisao«;. 
5  'Oi;  £av  vyvt  [xaXa^Tjc  «utov  £v  ttj  zpoößoX-ij, 

SstXov  £i)pir]3£i.i'  Eyw  yap  tou<;  TpoTiou^  iKi(j~a.[kai. 

d.  ß'.         '  ßij  5£  TCpcx;  Tcav  avairfsusTa!,  xou  \K&^iaTtiai  tou  xpw|AaToj 

Toü  TcapsCTTjXOTO«;. 
Et  ae  (JL-J)  [Liavfy  ysvoijxifjv  röv  KpaTivou  xoSwv, 
xai  5L8acjxot{JLir)v  rpo;  a8£iv  Mo^ai[i.o^  TpaytoStav. 
«  TOpi  TiavT'  ^TCt  TzoLci  TS  TCpaY|Jia(Jt 
5  8«po5oxo(,C(,v  iiz'  av^saw  i^ov 
fii^s  9auXo:;,  o<J7r£p  sups?,  exßaXot.c  Tr,v  £v^£cjtv. 
aaatjxt  yap  tot'  av  (xovov  jilve,  tcw'  fiTct  cu[X9opat;- 
Tcv  'louXiou  t'  av  ol'ofxai,,  yE^cvTa  TcuportTcr^v, 
•»ja^EVT'  lYjTCa'.wvtaat.  xai  ßaxxeßaxxov  aoat. 


Gslr.  a,  3  habe  ich 

[avTt.xpaxnrjv  [jloXeIv] 
ergänzt,    wodurch   der  Sinn    hergeslclK    ist,    dcMi   iiiich   Kock   vor- 
muthete.     Vgl.  Sir.  a,  1. 


Eq.  I.  (303  —  408). 


CCVII 


Mesodos. 


111. 


K. 

> 

A. 

^ 

K. 

> 

A. 

- 

K. 

(i) 

A. 

u 

K. 

> 

A. 

> 

D. 

> 

> 

> 

_  >  1 
_  >  I 

_  >  1 


All 
All 

aD 

All 
All 
All 

a1 


_    All 


All 


a] 


ffl. 


6  =  ^^. 


CCVIII  Eq.  IT.  (440  — 45C). 


IL    (440  —  456). 

X.    'AvTjp  av  -tihito;.  Xaßot.  ~o\)Z  rsp'JpCoy^  iza^Ur 
zo  Tcviujji'  sXaTTov  Y^vsTat. 

K.     [AtTcota^Lou]  9£u;ci.  7pa9ac 
sxaxovTaXavToy^  rsTrapa?. 
;■)  A.     ah  5'  aGTpaTstai?;  y'  el'xoGcv, 
xXoToi^  5s  xrXetv  •?]  X'-^^^^- 

K.     'Ex  TÖv  aXiTT^ptov  es  9r,[x«.  ytyovhii  twv  x-Jj?  ^sou. 
A.     Tov    TcaTCTCOv    sivai    <i>r^\i.(   coy    x(5v    rfopu^cpwv.     K.     Tcot'ov; 

«ppaöov. 
A.     T(5v  Bupaivif]i;  xr,?  '  Itctcwu. 
10  K.     xoßaXo?  sl.     A.     TcavoupYOC  st. 
X.     Trat'  avSptxw^.     K.     tou  tou. 
xuTCXoua''  pi'  Ol  ^wo{x6xa'.. 

X.     llal'  auxov  avSpetoxaxa  xai 
•ypocaxpi^s  xat  xoli;  svxspoic  xai  xoti;  xoXotc, 
15  X"^"^  xoXa  xov  avSpa. 


V    3  ist  [XiTcoxa^t'ou]  nach  Kock  ergänzt. 


Eq.  IL  (440  —  456). 
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Schmidt,  Compositioaslehre. 


CCX  Eq.  III.  (551—564  11581  —  594). 


III.    (551— 564  II  581  —  594). 

'•  "Itttci'   ava§  IIoasLSov,    o  ;caXxoxp6Tov  "tctcov    xtutco^   xai 

Xps[X£T!,a[Ji6c  avSavei,  xat  xuavEfxßoXot,  ^oai  ^ta^o96pot. 

Tpnqpeic, 
Meipaxiov  "^^  ocfiiXXa  Xa[x;tpuvo[JLs'v«v  sv  apfxaaw  xai  ßapu- 

5a(.}jLovouvcG>v , 
Aeup'  eXy  s'i;  x°Po^j  "  ;fpucJOTptai.v',  o 
SeX9Wov  [xeSs'wv,  JSouvtapaTe, 
5  'O  repatari-e  Tcal  Kpovou,    ^op(jLtovi    xs    9iXTaT'    ix.    töv 

aXXwv  TS  ^etiv  'A^irjvawK;  :rpoc  t6  TcapeöTo'c. 

tt-  'O  TcoXiouxs  naXXa(;,    o  r^(;  CspoTanr]C,    a;ca<Jov  TuoXe'fxo 

TS  xat,  7co(,Y]Tal<;  Suvafjisi  y  uTC£p9£pou<nfj(;  pisSsouca 

X«paC, 
Asup'   a9t,xou  Xaßouöa    t^v    ev    CTpaTtatc    ts    xat    {xaxat.? 

»JfXs'Tspov  ^uvepybv 
NiXYjv,  t]  x°P''^^''    eazvj  sTa^pa, 

5  Nuv  ouv  hsugo  (payriüsr  hei  yap  xoli  dvSpaai  TotaSs  Tca^t) 

Ts'xvY)  TCopt'cat,  ffs  vt;fr|V  stjcsp  tcots  xat  vuv. 


Eq.  III.  (551  — 564  11  581  — 594).  CCXI 


ni. 


_  w  I 


_  wl  L_  I  _  a] 

_>I-^wIl_    II  ^wI     l_     l_Aj] 

>v.     _  >  I  -^  w  I  _  w  I     i_     II  _  ^  I  -^w  I  _  w  I  L_  H  _   >  I 

-^1  _  ..   1     i_    ll_  >  l-wwl  i_  I  _  aH  ö 


1. 4         n. .        m.    ,3         IV. . 


4) 


;l     ^^     (      B 


In  den  langen  logaödischen  Versen  tritt  Freudigkeit  und 
Eifer  zu  Tage.  Sehr  passend  wird  mit  ersten  Glykoneen  begonnen 
und  nach  einer  contrastirenden  Miltelpartie  mit  zweiten  Glykoneen, 
deren  Bewegung  mehr  eine  vorwärtsslrebende  (dem  Ende  zu- 
eilende) ist,  geschlossen. 


02 


CCXII  Eq.  IV.  (616  — 690). 


IV.    (616-62311683-690). 

o.  Nuv  ap'  a^iov  ys  xaaiv  fazv>  ^TroXoXu^at. 

'ß  xaXa  Xe'yüv,  tcoXu  5'  a^Metvov'  eirt  tov  Xo^ov 
epYaöotfxev',  sl*j^'  STreXö-otc  arcavra  |xot.  cja9W(:" 
ik:  syc)  [jLOt.  8ox(5 
5  Kav  (xaxpav  o8ov  8teX^etv  coax'  axouaai.  7cpo(;  raS',  o  ßsX- 

Ti.aTe,  ^appTJaa?  Xey',  wi;  oütavrsc  "fiSofJisa^a  öol 


a.  Ilavxa  TOt  TüSTüpayai;  ola  ;fp"fj  tov  euTu^oiüvTa* 

Eups  8'  6  Tcavoupyoc  sts^ov  tcoXu  Tcavoupyiat.? 
(xet^oat,  xsxadfjLEvov,  xai  86Xot(jt  TcoixtXotc, 
pvjjxacLv  "ä"'  a[{xuXoic. 
^  'AXX'  07CO?  dy^vtel  9p6vn^s  xaTT^XotTc'   ap'-ara-   <yu[j.[j.axou(j 

8'  TfifJ-dc  s^ov  suvou«;  ^möTaaa!.  TudXat. 


I-     _^I_wI_wI_v.,II_v^Ixp^v^Il_I_a]] 

II-        V>       \_/      V>      I       V-»       v_/       >-»      II         <^      V>      V-»      I W     II 

5   m.  _^l_v>l_wl_.>.ll_v.l_^)_^l_.^.n_wl 
_  >  I  _  w   t_,^ll_wl_  vv  I  _  w  i_  aH 

1.  Irocliäisch.        II.  päoniscli.        HI.  Irochäisch. 

&  r 

'2  =  in. 


Eq.  V.  (756  —  840).  CCXUI 


V.    (756  —  76011836—840). 

NOv  hri  G&  TCavca  8et  xaXov  i^ihoii  aeau-ou, 
xtti  Xr^jxa  ^oupiov  9cp£lv  xai  XoYoy?  d9uxToy<;, 
OTOLöt,  t6v5'  u~ep^aXeL  .toixiXoc  yap  dcvr^p 
xox  Twv  afJiTjXavov  7c6pou(;  e'j/MTjX,avo'j^  Tcopi^ov. 

Ilpbc  Tau^'  07COC  e^si  TCoXix;  xai  Aa^xTcpo?  eC  tov  av5pa. 

Q  TCaaiv  dv^poTOt?  9avsi(;  [jlsV'-^J'Ov  oosXirjjj.a, 
^ijXo  as  rJj<;  euYXoTTia(;.  ti  ydp  6>8'  eTcoiaet«;, 
pLeyiöTOi;  'EXXTq'vwv  säet,  xcd  [xovo^  xa^s^öic 
Tav  rf^  TcoXst,  tov  au,a[xdxüv  -'  dp^et?  exov  Tptaivav, 

Ht  TCoXXd  xpi'ijJ'-^'!^'  ^pydffsi  aeio>v  -e  xal  Taparrov. 

I-    >  :_  ^l_^l_  s.l_,^ll_  wl_  ^ll_  l_  AÜ 
>:_wl_^t_wl    L,   I1_^I_wIl_I_aH 

v^  i_  w  l_^l_  ..  I  L_,  ii_  wi_  ^  ii_i_  ah 

>i_wl_^l_v>l_,  >ll l_^iL_I_A]] 

»•    >  :_  v.l_^l_  ^l_,  >  li_  vvl_  ..  Ii_I_a3 


t) 


CCXIV  Eq.  VI.  (912  —  940). 


"VI.   (912  —  940). 

K.     'Ey«  C7S  TCOM^ao  Tptif]pap;f elv ,  dvaXt'cxovra  tov  öauTOu, 

TcaXatav  vauv  s'xovt', 
d(;  Tfjv  avaXov  oux  e'9^^6t<;  ou8e  vau7nf]You{JLevo?* 

Ata[JLif)xaviQQO(Jiat  8',  oküc,  tov  tcjxbv  av  Gaxpbv  XaßYjij. 
A.    ""Av/jp  7ua9Xa^£t.,  zaüie  Tcau' 
5  u:i:ep^sov  ucpsXxxe'ov 
Twv  SaStov,  dcTcapuffTsov 
Tt  T(5v  d7ü£t,X(5v  TauT-y)''. 

K.     Aoast«;  £(j.ot  xaX-Jjv  Sfxvjv, 
J7cou(JL6voc  Tat(;  eic^opalc- 
10  syo  ydp  et?  tou<;  TüXouatoui; 
ffTcsuco  a'  07C(0(;  av  iy^ga^pri^. 

A.     'E7«  8'  dTustXTJco  p.ev  ouSev  eu)(,op^°^'-  ^^  öoi  xaSr 
Tc  |xsv  rdyTjVov  xsu'ä'tSov 

15  yvofXYjv  s'pelv  [xsXXovTa  Tcspi 
MtXTjat'ov  xat  xepSavslv 
xdXavTov,  "J^v  xaTepydaTr], 

ff7l£u8siV,    OTCO?    TWV   TSU^lSoV 

^jji7cXif][X6voi;  9^at7j?  et'  eii; 
20  'ExxXifjCtav  sX'ä'etv  sTceira  ;rpiv  ^ayeiv  dv-fjp  {xe^xot,   xaX 

ah  To  xdXavTov  Xaßetv 
ßouXofjLsvoij  ^ö^^ov  ^vaTcoTcviyetT]!;. 


Eq.  VI.  (912—940). 
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K. 
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ffl. 
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V. 
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VIL 

^  >:  w  v^  ^l_vl—  wl  wv^  w 

1-^1—    wl l_    >ß 

1     v^    w     >     l_   w  l_    A» 

ll_l_  aT 

20 

4  ^ 
4  ^ 

) 

n.  und  Y.  .       in.  u.  IV.  1       VL  Repeürt  such. Periode. 

Eine  schlichte  Volksweise,  hald  mil  deutlichen,  bald  mit  ver- 
nachlässigten Cäsuren,  und  so  in  die  systematische  Form  über- 
gehend. 


CCXVI  Eq.  VII.  (973  —  996). 

YIL    (973  —  996). 

a.         "HStarov  (pdoQ  rniiga.^  tötat  -zolai  Tuapoijat  TCatrtv   xal  Tot^ 

a9i,xvou{j.evo(.(;, 
■J]v  KXeov  aTcdXTfjxai. 

ß'.         Ka^TOi  Tcpetjßurepov  xivwv  ol'ov  apyaXsoxaTov  tv  tm  Ssiy- 

■ijxoua'  dvTiXsyovTOv , 

y'.  '^<i  d  {JL'Tj  ''ysve'ä^'  outo?  £v  T-r)  TCoXet  fxeya^,  oux  av  •^ffnrjv 

80l8u^    0U5£    TOpUVYJ. 


8'.  'AXXa  xal  t68'  sYoys  ^au/tta^o  T?j(;  uojjioucjiacj  «utoü*  9aöt 

7cai8e(;,  o'C  ^uv£9ofT(.)v 


yotp  auTcv  ot 


e'.  Tifjv  Aoptaxt  (JLovTTjv  svap^wo-cTsc^a!,  ^ajxa  tkJv  Xupav,  rtXXirjv 

8'  oux  e'ä'eXeiv  (xa^etv 
xqtxa  Tov  xt'Japi.Grijv 

?'.  'OpYiö^evr'    aTraYstv  xsXsutiv,    tx;    apfJioviav  6   Tcat«;  ouro«; 

Ol)  8uvaTai.  [xa^etv, 
■})V  (JL71  AopoSoxTjs'c^. 


_^l^^l_wl  L_  !l_^•^v^l_wll_ll_^l^wl_wl_All 
_  ^  I  ^^  ^  I  L_  I  _  aT 

Strophisch  geregelte  Systeme  mit  der  nalürlich  auch  bei  ihnen 
nicht  ausgeschlossenen  Periodologie : 

Vgl.  Leilf.  §  30,  5. 


Eq.  VIII.  (1111— 1150).  ccxvn 


YIEL   (1111  —  1150). 

5s5cac7'!  0'  «Gzef  «v5pa  TJpavvov. 
aXX'  cuJCOtpa-yoYOi;  et,  j^<o-Teuo|xevo;  ts  x^-?«^'-?  xa^a-(0|xsvoc,  icpo? 
Tov  TS  Xe^o'iTc'   aet  xezTjVOt^"    6   vou?  8s  cou  Tza^üv 

Ä.     Nou(;  oux  svt  Tale  xojJLai^  ü/c/üv,  ots  [jl'  c-j  9pov£(:v  vo/mi?£t'-  ^'. 

eyo  5'  £X«v  TauT'  jJXij^!.a^o. 
auTo«;  TS  yap  T]5o}i.at  ßpuXAov  to   xa^'  7;[xspav,  XAS-TTO^/ra  ts 
ßoÜAOjJLai  Tpsys'-v  sva  xpoararrjV  toOtov  8',  crav  -ri 
tcX&ü^,  apai:  s'-ata^a. 

X.     XoÜtc)  jjlsv  av  su  zotct^,  ei  <ro'-  Tcyx'.'OTr,^  svsct'  £v  to  TpoTCo,  y'. 

o?  Xs'ysi!;,  toutm  ~av'j  "oaXt^, 
€1  Touc8'  e7rcTr,8£?  oarrep  dTf,{xoaLOue  Tp£'9£ie  sv  rfi   ttjxvi*  xa^ 
oTav  {JLTJ  ff  Ol  T'jxf)  o^'ov  ov,  TGUTov  0^  ttv  Tf}  Tcax'JC, 

A.     2x6^aa^s  86  jx',  ei  aocf^C)^  aurcj^  Tuspu'pxcpiai,  tou€  o'-ojjls'-  8' 

vo'j?  9pov£lv  xa|JL"  e'^aTTaTuXXsiv. 
TT)po  ^ap  sxaGTOT'  auToy?,  o\ibi  Soxwv  opdv,  xX£.-r:ovTa?'  eJcstT' 
dvaYxa^w  TcaXiv   £^£(xslv,    Stt'   «v   x£xX69(i)ai   |jlou, 
XT/tov  xaTap.TrjXov. 


>:-^^i_wi_->-;i-^^i_v^i_.>ii^v>i_..i_.3ii-vvv>i 
_  ^  I_,^l:-^w  I  _  ^  l_,^!l^^!  i_  i_aT 

Logaödisches  volkslhümliches  System,  Leilf.  §  30,  5.     Hierzu 
ist  aber  die  Anmeriiuni;  zu  Pax  IX  zu  vergleichen. 


CCXVm  Eq.  IX.  (1264  —  1299). 


IX.    (1264—1273  II  1290—1299). 

a.  Tt  xaXXtov  apx^P'-S'^o^^''"^ 

t]  xaTaTcauojJLevotaw 

"H  ^oav  "tcttov  sXaT^ps?  aetSetv,  /myjSsv  i<;  AuötöTparov, 

{Jiifj5e  0au[JLavT(,v  xov  avsöTtov  au  Xun:slv  exouGY)  xap8ia,- 
5  xai  yap  outo(;,  o  9tX'  "AtcoXXov,  dei  Tcetv-^,  ^aXepot^:,  Saxpuotaw 

ca?  d7n:6{jLevo(;  ^apexpa?  Ilu^övt  8ta  /«yj  xaxo^  Tueveö^ai. 

d.  H  TToXXdxtc  ^wu^tatai 

9povT{Gt  cuYYSYsvrjfJiat. 

Kai  5i,e^7]X7)x,'  otco^sv  tiots  9auXo<;  ea'^Ui  KXeovu{X0(;. 

9act  (Jisv  yap  auxov  speTCTOfxsvov  ra  tov  s'xovtov  dve'pov, 
5  oux  av  i^sX^elv  otTco  vf^c,  anz^t]!;'  xouc  S'  «vrtßoXeiv  av  ofxoio;- 

l'^',  w  ava,  Tcpoc  Yovdxov,  l'^eX'ä'e  xat  a^yyvo'ii  vri  xgaxe^ji. 


Eq.  IX.  (r26-4  — 1299). 
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CCXX  Nub.  I.  (275—313). 

Die  Wolken. 

L    (275— 290  II  298— 313). 

cj.  'Äs'vaot  Ne9eXat, 

ap^(5ji.ev  9avepai  8poas(>av  9uatv  suayriTov, 

Tiaxgo^  olk'  'Oxeavou  ßapua^eoi; 
{i^JTfjXwv  ops'ov  xopu9a^  sTCt 
5  82v5pox6[jLOuc,  "va 
T7jXe9av£l^  ay-OKicuc.  a9opwjjL£'ä'a, 
xaprcouj'  t'  ap5ojj.£vav  ^'  Eepav  x'^o'^*» 
Kat  TCorafjLÖv  ^a^s'wv  xsXaS-jjixara , 
xai  TTovTOv  xsXaSovra  ßapußpojxov  * 
10  "Ofj-jxa  yap  ai^spoi;  axa[xarov  GeXa^eixat. 

(xapjxapeat^  s'v  auyalc. 

'AXX'  aTCoaei.aafj.svot.  V6'90i;  cjxßptov 
a^avaxac  tSs'a^,  sxt.Sop.e'ä'a 
TTjXeaxoTco  oji-ixan  yaiav. 

a.  üap^evoi,  o(xßpo96po(, 

eX'^ofxev  XiTcapav  x^o'^o^  jriraXXa8o(;,  euavSpov  yav 

Ke'xpoTco^  oil'CfJi.evat  TccXui^parov 
ou  öe'ßa?  app-K^Tov  fepov,  wa 
5  (JLUOTOSOXO^  8c[J.oi; 
ev  TeXeralij  ay^at?  dvaSetxvutat, , 
oupavwii;  xe  ^eol^  Sopr^p-axa, 

Naot  ^'  uvp£p£9eti;  xat  ayaA|jLaTa, 
xai  7cp6ao5ot.  [xaxapov  Cspwxaxat, 
10  ETJöX£9avoi  xe  'ä'Ewv  ^i»at«i  ^aX^ai  x£ 

TcavxoSaTTal^  ev  tjpat^, 

Hpt  x'  iTCEpXOfJLEVM  BpofJLia  xo'P'-'S 
£uxeXa8ov  xs  x^P"''  ^pe^iofxaxa, 
xat  Mouaa  ßapußpojio;  auXwv. 


Nnb.  I.  (275-313). 


CCXXI 
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_     V^    ^l_      V.     wl. 
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LJ     l_Äl 
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I.  3=T:p. 


ffl. 


!) 


IV. 


CCXXII  Nub.  II.  (457  — -175).     III.  (510  —  517). 


IL    (457—475). 

X.     Ayi\x.(X  [Jiev  izägiczi  -zcihi  y' 

oux  aToX[j.ov,  aXX'  £to!.{ji.ov.  l'a'ä't.  5'  «i; 

rauTa  [xa'ä'ov  Tcap'  epioüi  y.\ioQ  oupavo.aifjxec 

^v  ßpoTolöiv  S^SIC- 
5  2.     Tl  7ue''ao[jLat;    X.  xov  Travta  xpovov  [j.er'  e(JLou 

^-»jXoXoTaTov  ßt'ov  av^poTCüv  5ta^£t.(;. 

S.     apa  7e  tout'  ap'  sy«  tcot'  ovpo^jtat.; 

X.    "OoTs  ye  öou  JcoXXoui;  ^rct  iraiat  ^u^at<j  dst  xa^^a^ai, 

ßouXo[j.£vouf  dvaxoivoua^at  ts  xat  e'i;  Xoyov  ^X^slv, 
10  npaYfJiaTa  xdvnYpa9d(;  tcoXXov  raXdvTov 

a^ta  a-fi  9psvl  au[j.ßouX£uao[Ji£vou(;  {JL£xd  cou. 


'       IIL    (510-517). 

Euxux^*  YEVotTO  xdvö-po/CM  oTi  Tcpoirjxwv 
£(;  ßa^u  T7]<;  riXtxtai; 

v£OT£'pot(;  n^v  9uav  auroü  .Tpd7{xaöi.v  xp^'^^^s'^^a^ 
xai.  co9tav  E7caöx£l. 


Nub.  II.   (457—475).     III.  (510—517).  CCXXHI 
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All 
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CCXXIV 


Nub.  IV,  (563  — 60G). 


lY.    (563  —  574  11595—606). 

o.  '"Y4't[Jie5ovTa  (xev  ^ewv 

Z^va  Tupavvov  e?  x°po^ 
TCpwTa  {JLe'yav  xtxXirjcjxo* 

Tov  TS  [xs^aö^ev^  xp'-aivifjc  xafxtav, 
5  y^c  TS  xai  aX{ji\jpä(;  ^aXacör^?  otypt-ov  [xoxXsutt^v  • 
xai  iJ.s7aXwvutj.0v  "fifASTspov  Tratrs'p',  At^s'pa 
asfxvoTaTOv ,  ßt.o^pE'{j.|j.ova  TcavTov 

Tov  ^'  [TCTOvojxav  oq  u7cspAa{j.7cpot.?  axTidtv  xax^x^t, 
Y7i(;  TCs'Sov,  [Asyac  sv  ^sol?  fV  ^virjTOiat  xs  5aL(j.uv. 

d.  'A[j.9t  [xot  auxs,  $otß'  ava^, 

Ar|Xts,  Kuv^Lttv  s^"''' 
u^'t.xs'paxa  Tcs'xpav 

"H  x'  "E9SCJ0V  [j.axa!.pa  TzoLfigMao")  vjftiQ 
5  oixov,  6V  «  xopat  as  Aurfov  (xsYaXof  as'ßouöw 
■i]  x'  ^7ct,x"P^°'S  •r][j.sxs'pa  ^£6(;,  aiyCSoi; 
T^vw^oi;,  TcoXtouxoC  'A'iS'ava' 

napvac'av  ^'  cq  xaxsx,wv  :i;6xpav  öuv  Tceuxai^  aeXaYfil 
Bocx^at?  AsX9t<3(.v  6{j.7rp6'7rov  xojjiacx-Jji;  Äiovuöoc. 


in.  >  : 


A   II 

A  li 
aH 


I      _  A     II 

I  _   v^    I     I l_  aI 

I     _A     II 


I.    t 
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Nnb.  V.  (700  — S13). 


ccxxv 


V.    (700  —  705  11805-813). 

^^6'*vXz  8tq  xat  8ta^psi  nravra  rpoTcov  ts  caurcv 

2-:p6ß£(.  TTJXvcScai;. 
Ta^y*  5',  o'-rav  e',?  ocTropov  Tcear^c, 
e;c'  aXXo  iDjSa 

NoT,{jLa  9f£v6^*  u7r,>o^  8'  d::£<*Tt)  YAux'Äyfxc^  o{JL[JLaTov. 


'  Ap'  a'.c^avsi  rXstcyca  8t'  ^^/«a?  dycry  auTix'  £?<■>'' 

Mcva^  ^£uv;  o^ 
eTO!,(jLOC  o8'  sCTiv  a7:a^/ra  8p  äv, 
cc'  av  xsXsinjr. 

2u  8'  dv8po^  sxzsttXtjYJjiö'vsu  ;«at  9avspc5^  £7r7]p[jL£vo-j 
Yvoix;  dTOXd4>£!.?  o  xt  TcXfilCTCv  Suvacat, 
Tax««)^*  9tXei  Yctp  tco^  xa  TotaO^'  exepa  rpejcfia^au 
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l_  a] 


_      All 
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4^ 
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8  e  b  m  i  d  t ,  Compositionslehre. 


CCXXVI  Nub.  VI.  (950  —  1031). 


VI.    (950-956  111025  —  1031). 

°-  '       Nüv  Sei^sTov  TTo  Tciauvo  toi<;  Ksgihz^loiai 
Xo^oia  xat  cppovTta  xat  yvofxoTUTCot.?  [xspi{xvatc, 
oTOTspoi;  auTotv  Xey£t.v  a^stvuv  9avifjaeTat. 
vüv  yap  a7ra<;  ^v'ä'aSs  xtvrfuvo«;  dvetrat  cJo<pta^, 

^  ^^  Tcspt  xqIq  l(JLOt(;  ^lXoii;  tariv  dywv  ^i'^iaxo^. 

«•         '^O  xaXXtTCupyov  ao9iav  xXeLvoxdnrjv  ^Tcacjxov, 
o<;  Tjäu  aou  Tolat  Xoyot?  <?(59pov  eTceartv  av^oi;. 
euSaipiovec  5'  Tjcav  [ouv]  oü  ^ovrei;  [tb  Tcpiv]  stcI 
Twv  xpoTs'pov  Tcpb?  Ss  xdS',  o  xo{JL»];oTCp£7r^  (xouaav  Ixwv, 

^  Sei  ffs  Xs^eiv  xt  xatvov,  w^  eu5oxt(JL'»]Xsv  avi^p. 


Gstr,  3  ist  corrupt  überliefert,  denn  nicht  nur  stimmt  sein 
Metrum  nicht  mit  dem  der  Strophe,  sondern  auch  es  würde  die 
Eurhythmie  durch  ihn  zerstört,  und  der  Bau  des  Verses  ist  an 
sich  mangelhafl: 

euSai'ixova;  8'  "»jaav  ap'  oC  ^wvrec  tot'  ini 

Keineswegs  also  konnte  an  eine  Aenderung  in  der  Strophe  gedacht 
werden,  wie  Bergk  wünscht.  Die  Länge  des  von  mir  supplirlen 
Ttptv  ist  auch  wohl  bei  Atlikern  unverlanglich.  —  Wir  haben  in 


Nub.  VI.  (950  —  1031). 


CCXXVII 


VI. 
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_All 

_aII 

_Atl 

_aD 


unserer  Strophe  deutliche  Belege  für  das,  was  keine  Choriamben 
sind,  da  hier  nicht  nur  Auftakt,  sondern  auch  eine  Auflösung  vor- 
kommt, dann  die  Takte  _  ^  1 1_  I  Dinen  ganz  parallel  stehen 
u.  s.  w.,  wie  auf  vielen  Stellen,  wo  die  Metriker  ihre  Chamäleon- 
Choriamben  annehmen. 


P2 


CCXXVIII  Nub.  VII.  (1154  —  1170). 


VII.    (1154-1170). 

2T.     Boaco{JLat,  xapa  xav  uTre'pxovov 
ßoav.  to,  xXaex'  wßoXoCTaxat, 

AuTOt  TS  xat  Tapx,ala  xat  xcxot  toxwv 
ouSev  yap  av  (Jis  9Xaupov  epyaaatG^'  exr 
5  Öloi;  £(1.01,  Tpe9ST:at 

TOiaS'  ^vi  8o|j.aöt  Tcaci;, 
a[i9'»]xe!,  YXwTTt)  Xa[X7Cov, 

üpoßoXoc  i\i.6^,  covrig  Sofxot,?,  ex^pot?  ßXaß-»], 
Xuaaviai;  Tcaxpoov  pieYaXov  xaxwv 
10  öv  xaXsaov  xpe^ov  evSo^sv  uq  ^(jls. 

'^ß  xsxvov,  o  Tcat,  e^sX^'  ol'xov, 
ais  cou  Tcaxpoij. 
2ß.     o8'  Ixelvoc  av»jp. 
^T.    6  9tXo(j,  ü  9cXo(;. 
15  2äß.     am'ä't,  Xaßüv  xov  uüov. 

!ST.     'lo,  IM  xsxvov 
Iw,  lou,  lou. 


In  einer  Parodie  darf  man   sich  nicht  über  die  sonderbare 
metrische  Gestalt  wundern,  die  hier  z.  B.  V.  15  hat. 


Nub.  Vn.  (1154—1170). 
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Nub.  Vm.  (1206  -1213). 


Vin.    (1206  —  1213). 

„Motxap  o  STps<]>ia8£(;, 
auTO?  t'  69^?  w«;  0096?, 
Xotov  Tov  u[ov  Tp^9si(;,*' 
9'»^Gouöt.  8-1]  (!,'  o[  9tXot 

ZYjXoüvTSf  i^v^x'  av  öu  vwa(;  X^yov  ta^  8txa<;. 
SlW  sIgcv(ov  ae  ßouXo(jLai  a;pÖTOv  eaxtaöat. 
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Nub.  IX.  (1302  —  1320). 


CCXXXI 


IX.   (1302-1320). 

Otov  To  TupayfxaTov  epav  9Xaüpov  o  ya.g 

ye'pov  08'  s^ap^ei? 

aTüOöTsptjcat  ßo'JXsTat 

"ca  TcpaYfxa':'  aSavsi^aTo* 

xoux  ea^'  otcq?  ou  TrjjjLspov  Xi]i|;£Ta''  Tt 

npdyjji',  ö  TouTOv  xoirjasi  röv  ao9!.cm)v  [t<jo<;] 
av^'  ov  TCavoupysiv  -^'p^aT',  s^aiVvT]?  Xaßetv  xaxo'v  -'. 

Otfxat,  yap  auTÖv  airci'x'  supTQ<ystv,  oTcsp 
TcaXai  tcot'  ^iQTst, 
slvat.  Tov  uSov  Ssivov  o£ 
YvojjLa«;  e'va^^ia^  Xs'ysiv 
Tolöiv  Stxaio!.^,  ÖGTS  vtxdv  aTcavra? 

OlöTrep  av  ^yy^evrixat,  xdv  XeYT)  xafjLXOVTrip' • 
iGo^  5',  lao?  ßouXiQasTa!,  xdVw^ov  a'jTov  eivac. 


Der  Text  ist  nach  Kock  gegeben. 
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CCXXXn  Nub.  X.  (1345  —  1398). 


X.    (1345-1352  111391—1398). 

o.  26v  spyov,  o  Tcpsaßüxa,  9povTt^ew,  otct) 

Tov  av5pa  xpariiasi^' 

(0^   OUTO(^,    61   (JLTj   T(j)   'TüSTCOl^etV ,    OUX   aV   TfjV 

ouToc  axo'Xaaxoc. 
5  aXX'  6C^'  CTO  ^paauvsTat.  S-^Xov  ys  xot 
rdvSpoi;  x6  v6irj[Jia. 

'AXX'  6^  oxou  To  TcpwTov  -»jp^a^'  3?  ptax"»!  y^'^s'^o^^ 
^XP'^]^  Xs^eiv  Tcpoc  TOV  xopov'  tcocvt«^  8s  touto  Spaffei«;. 

«•  0?[jiai  ys  TÖv  vsoTs'pov  Ta<;  xap5tac 

TCTjSav,  0  xt  Xs'^si. 

61  yap  xotaüxa  y'  ouxO(;  e^etpyacjfjisvoi; 

XaXöv  avaTcetast, 
ö  xo  Ss'pixa  xov  yspaixspov  Xaßot.[ji,ev  av 

aXX'  ou5'  ipsßtv^ou. 

2bv  epyov,  w  xaxöv  ^tcöv  xivirjxa  xai  [Aox,Xsuxa, 

Tcsi'ä'o  xtva  ^"»jxelv,  otüo?  8c3|st(;  Xsy6t.v  8cxaia. 


Sir.  V.  5  —  6.     S-^Xdv  ys  xot,  xav^po;;  xb  voTQfxa  sl.  S-^Xov 
y«  xb  X-^|jl'  söxt  xav^poTcou,  nach  Kock. 


Nub.  X.  (1345—1398). 
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I.  jambisch-logaödisch. 
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CCXXXIV  Vesp.  I.  (273  —  289). 

Die  Wespen. 

I.      (273  —  289). 

a.  Ti   TtOT*    ou    TCpo   ^pöv   9awsT'   ap'    -iiiuh    6    yepwv    ou5' 

uTcaxouet ; 
Möv  aTcoXoXexs  xa«;  tfxßaSa«;,  ■»)  Tcpoasxo^»' 

£v   TM   aXOTM  TÖV   SocXTuXoV  TOU, 

6?t'  ^9X^Y[Ji'if)vev  auxou 
5  To  G9upbv  Ys'povTOi;  ovcoi;; 
xat  Tax'  ö'^  ßoußovtwir]. 
■^  fjfjjv  TToXu  8pt(JiuTaT6(;  y'  ?Jv  tov  Tcop'  "^[xiv, 

Kat  (xövO(;  oux  av  sTcsföeT', 
dXX'  otcot'  avTtßoXotit)  n^,  xotTo  xutttov  av  outo, 
10  Xt^ov  e^j^stc,  eXeyev. 

d.  Taxa  8'  av  8id  tov  x'^'t.^t.vov  avö-poTCov,  o^  ^ili-cii  8te5u£T' 

'E^aTcaTÖv  sXsyev  ^'  o>(;  9iXa^'vai.0(;  tv 
xai  Tav  2a[ji(o  TupwTo«;  xaTet^ot, 

^X   8s   TOUTOU    68uVTf]^£t^ 
5  EIt'    wo?   XSlTai  TCUpSTTOV. 

eöTt  yap  toioüto?  avi^p. 

dXX',  o^a^',  avLCTaco  (jlt)^'  outcx;  aeauTov 

"Ea^ic,  (JLir]8'  dcYavaxTet.. 
xal  "yap  avTjp  TcaxuC  T^xst  töv  7rpo86vTov  Ta^t  Opaxirji;' 
10  ÖV  OTCOC  ^YX^t^P'-s'^C« 


Gstr.  4  habe  ich  ^x  8s  toutou  oSuvirj^st?  st.  Sta  tout'  o8u- 
vYj^st?  geschrieben. 

Die  Composition  dieser  Strophe  gehört  zu  den  kunstvollsten 
bei  Aristophanes  und  entfernt  sich  von  den  gewöhnlichen 
Volksweisen  desselben  durch  den  mannigfachen  Bau  der  Sätze,  am 
meisten  aber  durch  das  Vorkommen  hyperkatalektischer  Verse 
(1,  3,  6).  Aber  nicht  nur  die  Eurhylhmie  und  der  schöne  com- 
positionelle  Zusammenhang   der   Perioden   rechtigen    unsere  Vers- 


Vesp.  I.  (273—289), 
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III. 
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_  ^i-^H 
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ablheilungen  und  Notirungen,  sondern  es  treten  hier,  wie  andern- 
orts noch  neue  Kriterien  hinzu,  von  denen  ich  beispielsweise 
einige  anführe. 

1)  Dass  V.  2  und  6  keine  Hexapodien  sind,  sondern  Tripo- 
dien,  zeigt  die  dritte  Periode,  deren  Zusammenhang  mit  der  zweiten 
entgegengesetzten  Falles  ganz  aufgehoben  sein  würde. 

2)  Auf  denselben  Schluss  führen  in  diesen  Versen  die  hier 
ausnahmsweise  beachteten  Diäresen. 

3)  Der  volle  (nicht  fallende)  Ausgang  der  Verse  1.  3.  4.  5.  6.  7. 

8.  9.  wird  bewiesen  durch  die  Elisionen  am  Ende,  Gstr.  1  StsSueT 

und  Str.  7  stüsi^st'.     Hierüber  ist  Eurh.  §  12,  4  zu  vergleichen. 

Gstr.  2  habe  ich  IXeye'v  ^'  für  das  metrisch  nicht  zulässige 
xai  Xe-yov  geschrieben. 


CCXXXVI  Vesp.  n.  (291  —  316). 

IL    (291-316). 
a.  U.     'E^eXifjaet.?  xi  (jloi  ouv,  o  TcotTsp,  ^v  öou  n  Seirj^o; 

X.     Ilavu  y'  o  TcatStov.  aXX'  sitcs  ti  ^ouXet  [jls  Tcptaa^at  xaXov; 

oifxat  8s  a'  ^pstv  aaTpayaAoui;  SiJTrou^ev,  o  TcaL 
n.     Ma  A{',  dXX'  Jöx.'^^^^?»  "  xaTurca"  ^Swv  yap.    X.  ow  av 
[xa  At',  61  xpe'fJLata^s  y'  ufjiei^. 
ö  n.     Ma  Ai'  ou  xapa  7rpo7C£(Jn|j(>)  as  ro  Xoitcov. 

X.     ccTib  yo^p  "rouSe  {xs  tou  [Jit.ö'xraptou 

TpiTov  auTov  s'xstv  otl(pix(x  rfst  xai  ^uXa  xcikpov 
öu  8s  auxa  fx'  aiTsi^. 

a-  n,    '^A'ys  vuv,  w  Tcaxep,  ^jv  [xt]  to  8ixa(jnqp(,ov  apx,ov 

Ka^t'öTf]  vuv,  TTo^sv  ovTjCofxsy  «piCTOv;  e'xsti;  6XTCt8a  xpi'](J'^'v 

•uva  VMV  r^  Tcopov  'l!BXXa(;  [pbv  eItcew; 
X.     'ÄTraTcai,  ^su,  aTcaTcal,  9eu,  pta  Af  oux  e'Yoye  vuv  otS' 
OTCo^sv  ye  SsiTCvov  sGxat. 
5  n.     Tt  (xs  8^t:',  o  [xsXs'a  fXTJrep,  stixtsi;; 

X.     tv'  l[xot  Tcpayfxaxa  ßoöxstv  Tcaps'xYJC' 

n.     'AvovifjTov  ap'  o  ^uXaxiöv  a'  s?xov  ayaXfxa. 
e  e. 
Tcapa  vwv  axsva^ew. 

Gstr.  5  ist  der  Schmerzcnsnif  s  s  unerhört,  da  ihm  in  der 
Strophe  nichts  entspricht;  vielleicht  ist  aucli  in  ihr  derselbe  zu  er- 
gänzen, üebrigens  unterbricht  er  die  Periodologie  nicht,*  da  er  vor 
dem  Nachspiele  steht. 


I. 

>->  N_< 

<-»      V-» 

)     <->   v-«  11  _ 

_  vy    v>  1       _ 

_Ä  D 

II. 

v^  ^-' 

\-»    v>   1 

._   ^    wl_ 

_ 

\^    >^  ,  II ^^  <-<   11 



_    .    V.      w    II    _ 

> 

_     Wl ä]] 

111. 

v-»   w  1 

v^    ^.>   1 

.  w    wll_ 

Ä  ] 

_    «^   v-<   1 

-- 

_Ä         II 

IV. 

\^'^    '. 

«_/    <-» 

V-»      \^       1 

Ä  II 

vyvy 

vy    v-»  1 

«^    <->     1 

i_j  Ä  n 

V. 

1-J   v>    w     1 
_    v^    l_        1 

w  w  II  _ 

t-J  Ä    ]] 

._  w  ^1  _ 

-- 

_Ä         II 

1.   2^ 

? 

n.  2. 

2< 
2< 
2-' 

m. .; 

2^ 

2  =  ^71. 

"p 

V.  .) 

2 

2  =  ^rt. 

Vesp.  III.  (317  —  333). 


CCXXXVII 


IIL    (317—333). 

TcaXai  hia.  r^?  ottt,^ 
u(X(5v  uTraxouüv. 

AXX   ou  ^ap  o'-o?  X   stfJL 
aSetv.  Ti  TüotTfJco;  5 

TYjpcujJiat  5'  uTCo  Tü'^S'  iizd  ßouXojJLai  ys  TiaXat  [xe'^'  u^hov 
sX^wv  Ito  tou?  xa5ic;«ou(;  xaxov  xi  tcoit^coli. 


'AXX'  o  Zsu  Zsu  [Asya  ßpovrijca^ 
•^  |jis  TCOi'ifjCov  xaTcvbv  6^at9''/ir]i;, 
t)  npo^sv'S-ifjv,  T]  Tov  SsXXoy 
ToyTOv  Tov  i|;eu5a|i.a[jLa^yv. 
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•Jj  (xs  xspauvw  StaTtv^aXeo 

GTCoSiaov  Taxs'o?* 

xaTCstx'  dvsXov  [jl'  d9Uör]ca(; 

el?  c^dX{X7]v  i'fxßaXs  ^epjjiTJv 

ri  hrf:a  Xföov  (jls  tcoittjcjov  59'  ou 
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Darauf  folgen  zwei  anapastische  Systeme. 


CCXXXVIII  Vesp.  IV.  (333  —  378). 


IV.    (333—345  11365—378) 

a.  X.     Ti'c  ydg  iay  o  xauTot  a'  el'pYov 

xaTCOxXstov  TT]  ^pa;  Xe|ov  ;cpb?  6uvou(;  yap  9pa(jei(;. 
$.     oufxcSc  u[6(;.  aXXa  fj.r  ßo«irs'  xai  ^ap  Tuy^avst 
ouToat  Tcpoa^sv  xa^suSov.  «XX'  u9£a^c  tou  tovou. 
5  X.    Tou  8'  69£^v,  (i)  (xarats,  raura  5pdv  ae  ßouXsTat; 
xat  TLva  7cpo9aaiv  sxwv; 

$.     Oux  ^a  |ji',  ovSpsi;,  8(.xa?£iv  ou5s  8pav  ouSsv  xaxov, 
aXXa  pi'  euo^ew  6T0t[JL6c  fo^'*  ^y"  ^'  °^  ßouXofJiai. 
X.     tout'  eT6X[X'r]a'  o  (Jiiapbc  x^'*'^'-'^  °  ATrjixoXoyoxXeov 
10  o8',  0  Tt  Xs'ysi^  [au]  xi  zepi,  töv  veoJv  aXirj^s;;*  ou  yap  av 

IIo^'  ouTO(;  av^p  tout'  ^T6X[JLir]<T6v  Xe^stv,  d  ftr^  ^uvü(i6rrj<; 

Tl(;   TV. 

d.  X.     'AXXa  xat  vuv  ^xTtopt^s 

(XTfjxavTjv  o7:o(;  Taxt-cJ^'*  £«>?  T°^P>  "  {Ji£XiTTtov. 
$.     8taTpaY£tv  xofvuv  xpancxov  eaxt  pioi  rb  8txTuov 
•i)  8£  (jLOt  AtxTUvva  GuyYvo/MTfjv  exot  tou  Stxryou. 
5  X.    Tauxa  [A£v  7cpb(;  av5p6(j  ^cx'  avovxo?  £(;  ffox7)ptav. 
aXX'  sTcayE  xtjv  yva^ov. 

$.     Ataxfixpoxxat  xouxo  y'.  dXXa  /my)  ßoaxe  jJLiQSapici)^, 
dXXd  x7jpc)[ji£G^'  oTCtx;  [Lr\  JBSeXuxX^wv  atö^irjafixat. 
X.     |jiYi5^v,  o  xdv,  SfiSi^t,  (jLYjS^v  o>(;  ^yo  xouxov  y',  ^av 
10  ypu^f)  XI,  TTotTJau  8ax£tv  X7)v  xapSiav  xai  xbv  7C£pl 

^ux'^?  8p6|Jiov  8pa(Ji£lv,  iv'  £l8-J)  /my)  7cax£tv  xd   raiv  ^£alv 
i]«)9fa(jLaxa. 


Str.  10  habe  icli  [ou]  ergänzt. 


Vesp.  IV.  (333—378). 
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CCXL 


Vesp.  V.  (403  —  414). 


V.   (403—414). 

EiTüe  [jLoi,  Ti  {j.eXXo(jLev  xivelv  ^xetvTrjv  rJjv  xo^*"!^'. 
•^vTCsp,  "^vix'  av  Ti?  Yjfjiwv  dpY^öif)  nfjv  c9Yjxiav; 

NOv  Ixstvo  vuv  exelvo 
TOu^u'i'UfJLOv,  o  xoXa^Cit*£G^a ,  xs'vrpov  £vT6TaT'  o^u. 
5  aXXa  'ä-aijjiaTi.a  ßaXovre^  oi(;  zöcfiaxcL^  TCai.5ta, 
^eiTS  xat  ßoocTS,  xai  KXs'^yvt,  raOr'  ayYeXXsTS, 
xat  xsXsust'  auTov  TJxetv  o>^  ^7c'  avSpa  (xtcoiroXiv 
ovTa  xa7coXou[i.£vov, 

"OaxiQ  Xoyov  x6v5'  ei(J9£pei, 
10    üij  (JL7J  bcxa^ew  XP"»!  St'xac. 

V.  10  habe  ich  piT)  Sixa^eiv  XP"^   geschrieben  statt  XP^  V-\ 
Sixa^etv;  nur  so  ist  ein  Metrum  gewonnen.   Ebenso  habe  ich  Y.  9 

Xoyov  t6v5'  st.  rovSe  Xo-^ov  geschrieben. 
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Vesp.  VI.  (463  —  470). 


CCXLI 


VL   (463—470). 


Apa  S'tjt'  oux  auxa  8^Xa 
TOt<;  TcsvTrjav,  -^  Tupavvi(;  6q  Xa^pa  y' 
eXafxßav'  uraouaa  [xs; 

Et  Gu  y',  o  tcovo  TCCvTTjps  xai  xojji'>]Ta{i.uvta, 
Tuv  vopiov  TTjiJLa^  d;:stpY£t(;  oiv  e^xsv  irj  tco'Xi?, 

OuTs  Ttv'  sxov  7cp69aatv 
ouTS  X670V  eurpaTcsXov, 
auToc  apxov  (jlovoc. 
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Schmidt,   Compositionslehie. 


CCXLII  Vesp.  VII.  (52G  — 545). 


VII.   (526—545). 

X.     Nuv  8s  Tov  iy.  ^(xe-cepou, 
YUfJivactou  Xs^etv  xt  hü 
xatvov,  OTCUi;  «pavT^cJst  — 

B.    'Evsyxa-co  (xoi  Seijpc  rJjv  xt'ffTTjV  n?  «c  xaxtara. 
5  arap  9avel  xoi6<;  xt?  ov,  TjV  rauxa  TcafaxsXeuY); 

X.    M*»]  xaxa  tov  vsavtav 
t6v5s  Xe'YSW.  opa«;  yap  o<; 
coi  (xs'Ya(;  iax^  d^ov 
xat  Tcepi  TOV  ocTCavTOv, 
10  siTTsp,  ö  (JLYj  yevotTO,  vuv  ouro?  s'^sXst  xpaTi^cJai. 

B.     Kat  [X7]v  oc'  av  Xs^y)  7'  aTcXo?  (jLVTjiMOCjyva  7pa4>ot«.at.  'yw. 
$.     TL  Yocp  9dy  ufxelc,  ■i]v  65i  (jls  to  Xoyw  xpaTKjaTf]; 

X.     OuxsTt  TcpeaßuTov  c)^Xoc 
XpvjafJLo;  sot'  ou5'  dxap'^' 

15   CXOTCTOfXSVOt    5'    CCV    ^V 

Talatv  oSol?  d7caca(.(; 

'ä'aXXo96poi  xaXot'fjLS^',  dvTOfjLOCiöv  X£Xu9yj. 


Man  könnte  die  erste  Periode  als  Proodos  fassen,  Per.  II — III 
als  Strophe  und  Per.  IV — V  als  Gegonstrophe;  doch  finden  sich 
zu  viele  metrische  Verschiedenheiten,  so  dass  man  zwar  die  Analogie 
in  der  Bildung  jener  Perioden  anerkennen  muss  und  an  eine  ana- 
loge Gestalt  der  respectiven  Melodien  denken  kann,  keineswegs 
aber  antistrophische  Responsion  anzunehmen  berechtigt  ist.  Auch 
wäre  kein  einheitlicher  Slroplienbau  vorhanden  und  selbst  im  Falle 
völliger  metrischer  Ucbereinsliinmung  nur  an  zwei  .sich  kreuzende 
Strophenpaare  zu  denken. 


Vesp.  VTI.  (526—545). 


CCXLIII 


YH. 


l.     Ch. 


n.   B. 


ID.    Ch. 


_  > 


IV. 


B.     > 

Ph.  ^ 


V.     Ch. 


_  > 
_  > 


_  > 


_  A  II 

_  A  II 

_  AÜ 

_,  >  II    _  ^     I    _   . 

_,  >  li    _   w     \  ■^  ^ 

_  A  11 

_  A  II 


_  A  II 

_,  >  II  ^ 

_-j  >  II     V-/      1^-/      '^-Z 
)  \y  II          __      «^ 

_  A  II 

_  A  II 


All 

.a15 


I   _  w    1 1_-  I  _  aH 


10 


_  ^  ll_  I. 


All 


15 


aH 


1. 4.       n. 


IV. 


Q2 


CCXLIV 


Vesp.  Vm.  (631—647). 


VIII.    (G31— 647). 

X.     OuTCOTCO^  ouTo  xa'ä'apw^ 

$.     Oux,  aXX'  epijfJLai;  we'ä^'  outo?  (iaSio?  xpuYTJcJS'.v 
xaXo^  yap  YJSetv  (lex;  syw  TauTY)  xpartaxcij:  d\ki.- 
5  X.    'ß(;  5s  Tcavi:'  stcsXtjXu^sv 

xouSsv  Tcap-JjX^ev,  oöt'  syoY' 
Tju^avoixTTjv  dxouov, 
xav  (Jiaxapov  Sixa^sw 
auxbc  eSo^a  vt^goli;, 
10  Yj8o[JL£vo(;  XeyovTi.. 

$.    "Oa'ä''  ouTO(;  ^'Stj  cxopSivarat  xaouv  oux  Iv  auToiJ. 
B.     V]  [XY)V  ^yw  aö  XTjjJLspov  (Jxutt)  ßXsTcetv  Tcotifjao. 

X.     Ast  5s  ae  tzo.vxoio.q  tcXs'xslv 
zlc.  ajroqpu^tv  xaXajxac- 
15  Ttjv  yap  ^[x-riv  6pY7)V  TcsTcarai  xaXsTcbv  firi  7cp6<;  sfjiou  Xsyovrt. 


I.      Cho.     >:_ 

II.   Pll.    >  •  _ 

5       m.     Cho.         _ 

>  :_ 


10 

IV. 

V. 

15       VI. 
I.  4 


_  > 


_    > 


_    > 


_,  >ll_ 

_  A  II 

_  A  II 

_  A  II 

_  A  II 

_  A  11 

-a] 

_>,ll_ 


l_   ^lL_l, 
l_  wll_  I 


Ali 

aH 


l_  wiL-  I 
l_  ^ll_l, 


All 

aH 


All 

aH 


aD 


m.  4. 

4< 


P 
•) 

4/ 


IV. 


V. 


I_. 
VI. 


1)   ■■•) 


Vesp.  IX.  (729  —  749).  CCXLV 

IX.   (729  —  736  11743-749). 

Ilt^ou  m^ou  \6yoiai,  [xtqS'  ^c^pov  y^vt), 
{jfKjS'  (XTSVTji;  ayav  aT£pa{jLüv  t'  avi^p. 

eivai  tk;  ocv.q  xotauT'  svou^stsu 

2ot  8s  vuv  Tt<;  ^swv 
Tcapuv  e{X9av7)^ 

SuXXafxßavst,  tou  TcpaYfJiaTO;;,  xat  6T\k6<;  &gtiv  su  tcoiüV 
öu  Ss  Tcapwv  Ss'xou. 

Nsvoy^6T7]XSv  auTov  s?  xa  Tcpayfia^',  oc 
tot'  sTCefxatvsT''  syvwJfs  yap  apTLO^, 
Xoyt^eTat  t'  exelva  tcocv^'  afxapTi'oc?, 
a  öou  xeXsuovTOi;  oux  sTrsfösxo. 

Nuv  8'  taoc  f olat  goI<; 
X6yoi(;  TTsfösTai, 

Kai  awcppovet  {jisVcot.  (xs^LaTa?  ä^  xo  Xoitov  tov  xpo^ov 

7CSt^O[Jl6v6c   TS    cot. 


üeber  Per.  U  vgl.  §  26,  3. 


_    w     l_    wl_wl  _^     l_^l_Ali 

^^w  w       I '^1      w^  w      I All 

_v^   l_    ^l_v^l  _^   I_wI_aII 

_w    I     L_     l_wl  _w    I_wI_.a]] 


: wl_SrIl 


>:   _w    l_    >I_wI_.>.||_wI_^I_^I_aII 
3  i     w  ^  _  w     I  _  aH 

I.   6  ^  U.    päon.  2\  in.   4 

doy\  bacch.  2/  l^ 


CCXLVI 


Vesp.  X.  (868  —  890). 


X.    (868— 873  II  885— 890). 

(j.  B.     Eu9-ir)}jLia  [Jisv  Tcptka  vOv  uTcapxsTO. 

X.     «  5>otß'  "AtcoXXov  üu^ls  , 

TTO  Tcpäyp.'  0  (JLifjX.avaTa', 
5  e'iJLTCpoc'ä'sv  ouTO(;  röv  ^upwv, 
aTcaatv  -iffilv  apfjiocjat. 
7cauaa(Jisvoic  ttXocvov. 
'lTf]t.s  Ilatav. 

a.  2uv£U)(_6fi.£a'ä'a!,  xoojxd  aoi  xa7ca&o{j.£v 

vsatav  apx^ati:,  sl'vexa 

Tov  TcpoXsXsYpisvov. 

euvoi.  yap  eafxsv  s^  ou 
5  Tov  Stjjxov  -j^c'^ofjLea^a  aou 

9(.XouvToc  oi;  ou5st(;  av-Jjp 

TÖv  ys  veoTepov. 

fli^'.s  Uaiav]. 


Der  erste  Vers  wurde  recilirt,  nicht  gesungen;  daher  braucht 
die  Personenverlheilung  in  Strophe  und  Gegenstrophe  sich  nicht 
zu  entsprechen.  Der  Ausruf  'Itjis  IXatav  steht  ausserhalb  der 
Periodologie.     Vgl.  Eurh.  §  11,  3. 


Trim. 

4^.,^ 

> 
> 

^ 
> 

_  w  i_  ^l_  wi_  All 

•^      V^      ^^          1  A  II 

_  w      1  _    v^  1     1_      1  _  A  II 

—    ^       l_      ^l_^^l_All 

(& 

v> 

_  w     1_     >   l_   w  l_  All 

\i*--v 

> 

KJ      ^     W           1    a]] 

^  ido^ 

\y 

-v^    ^     1    _    v^  II 

(2  =  ^ic.) 

Vesp.  XI.  (1060  —  1100).  CCXLVII 

XL   (1060  —  1070  II 1091—1100). 

'O  TzoLkcLi  tcot'  ovcs«;  ufJLstc  aXxt.p.01  {X6V  6v  xopo'^i  <J- 

aXxipLot  5'  £v  [laxat-Cj 

xai  xai:'  aurb  5t^  {jlovov  tout'  «vSpsr  dXxt|JioTaTot , 
xptv  tcot'  Tjv,  Trpiv  -aura*  viiv  8' 

Oixs'J^ai    xuxvou    t'    eTt   TCoX'-oiTspa!,   8^^'    «i5'    sTcavä'ouötv  5 

'AXXa  xdx  Twv  Xetvpdvov  bd  t(5v8£  pofxifjv  vsavtXTjv  (T/dv 

atC,    Syw   TOU|JLOV    V0[Xl^O 

YTJpa«;  eivai  xpstTcov   t)  ttoXAöv   xt.xivvou?    veavtcÜv    xai    «^X'^P'-^' 

xsup'jTcpoxTiav. 

'Apa  Seivo?  r^v  t6^'  oaie  .Tctv-a  [jl-tj  8e5cixsvai,  a. 

xat  xaT£aTps4'd|jn]v 
Tou<;  svavuouc,  ttXsüv  £;«£t(j£  "zclIq  Tptijpeav. 

T-^cnv  £u  Xs'^fiw  £[Ji£XXo/tt£v  Tox'  ou8£  <ruxo9avr»]cj£iv  Ttvd      5 
$pom?,  dXX'  cau^  epe'ttjc  iooi-z''  apiaTO^.  -cotyapoüv  7coXAd(; 
TCoXei?  MtjSov  £Xovt£?, 
atTwataTOt.   9£p£G^at.  rbv  96pov   Sfiüp'  fiapifiv,    ov   xX^ttouöiv    oü 

V£OT£pOl. 


^  I  _  w  I  _  A II 

^  1  _  w  I  _  A  !i 


v^     1    A 

.  .    I  > 


_   v^l_     >  I 

n.   _  w  I  _  >  I 


I    _    A     ]] 


l_^,!l_ 


>  i_ 


AU 


lU-    _  w  1_  >  1;^==^  w  l_.^.  ll_  w  l_  >  l_  ^1    _  .    >    .    II 

_  >  l_  .^  I 


.  >  . 


I_  >  l_  w  I 


_  v.l_  v^  l_    a] 


(I 


2 

4> 


CCXLVIII  Vesp.  XII.  (12G5  — 1291). 


XII.    (1265  —  1291). 

Tcp.  üoXXaxtc  5y]  '8o^'  ^fjLauTo  rfe^tcx;  7ü£9uxsvai, 

>cai  <rxa!.bj  ou5e7ro7coTe' 

aXX'  'A(xuvtot<;  6  2sXXou  /waXXov  ou'x  xou  KpoßuXou, 
ouTOf;  ov  y'  iy6  tcot'  eiSov  «vxi  {JiiijXou  xat  §oia.<i 
5  8s(,7uvouvTa  fJisTd  Asoyopou. 
Tretv-^  yap  TiTrsp  'Avrtcpwv. 

'AXXa  Tcpsaßsuov  yap  £c  ^aptraXav  «x.®'^''  evr'  £xei 

TTOtc  OexraXöv,  a-jxoc,  TCsvearrj(;  oiv  ^Xarcov  ou5ev6c- 

a.         'ß  {jLaxapt'  A{)t6[jlsvs(;  ,  «o'c  gs  fjiaxapf^ofxsv 

TualSai;  sqjuTsuca?  ort  ;c£!,poT£x,v!,x«raxo'j(;, 

Tcpoxa  [Jisv  cLkolgi  9tXov  «v5pa  xs  ao(pwxaxov, 

xbv  xi'^apooiScxaxov,  a>  x^^P'-'S  £9eö7csxo' 
5  xov  6'  uTCOxptxvjv  sxspov,  «pyaXe'ov  6^  aoc^öv 

eix'  'Apt9pa57jv,  tcoXu  n  •9-u(JLoao<poxoxaxov, 

ovx(.va  Trox'  w[JLoas  jxa^ovxa  Trapa  [jl7|5£v6(;, 

aXX'  aTcb  co(ftr^Q  (pua£0(;  ßuxc|j.axov  £xpia^6tv 

TXoTxoxoith  sIq  xa  Tcopvfil'  tbtov^'  fxaöxoxe. 

a.  Fiiai  x(.v£(;  oi  jx'  eX£YOv  oj<;  xaxaStTjXXayTjv, 

^fjvixa  KXeov  [Ji'  U7r£xa^axx£v  ^7tt.x£t[X£vo^ 

xat  (xe  xaxtai«;  sxvtös*  xa^'  ox'  aTC£S£!,p6iJL'ir]v , 

ouxxoc  £Y£Xov  (X£ya  XExpayoxa  'ä"£G)[X£vot.. 
ö  ou5£v  ap'  £[xot  {xeXov  otfov  5£  [jlovov  £J5£vat. 

axo[jL[jLaxtov  eI'  tcoxe  xt  ^X(,ß6(ji£vo?  fixßaXo. 
xauxa  xax(.5a)v  utüo  xt,  juixpov  cTCt^'irjxi.ca' 

Eixa  vOv  ^^irjTCaxTfjaEv  jJ  X^^P*^  '^'^  a{JL7C£Xov. 

Gstr.  5  habe  ich  £|iou  in  ^(xot  goäridcrl  und  nacli  [ie'Xov  ein 
Kolon  stall  des  Koumias  geselzl.  —  Mil  der  Coinposilion  de?;  ganzen 
Gesanges  ist  Ach.  XI  zu  vergleichen. 


Vesp.  Xn.  (1265—1291). 


CCXLIX 


Proodos. 
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Strophe. 
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I.  Lange  repeürt  palinodische  päonische  Periode, 
n.  troch. 


t) 


CCL 


Vesp.  XIII.  (132G— 13-11). 


XIII.   (1326—1341) 


10 


$.    "Avexs,  xapexe' 

w  TcovTjpot,  xauryjt  t-^  ^(xhl  9puxxou^  Gxsuaao. 
5  B.    'H  (JtTjV  au  Soaeti;  aupwv  toutov  8oxtjv 
■^[xlv  aTuact,  xet  a965p'  d  vsavoa?. 
a'ä'poot,  yap  '5j^o[j,£v  es  TCpooxaXoupisvoi. 
$.     'Iy)  Uu,  xaXoufxevot. 
dpx,ala  y'  ufjLov  apa  y'  l'ay 
OC  ou5'  axouov  avex,o[jiat 
Sixöv;  iat.ßot  aißot. 

Ta5e  jx'  apecxer  ßaXXe  X7]|jlou<;. 
oux  aTcet  cju;  tcou  'anv  [o5'  o  9(,^]-if)XiaGr>jc;  exTCoSov. 


_  >    I  _  ^  i  _ 

_  >    l_  wl_ 
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l-,> 


_  >  l_ 


l_> 


All 


^   11.     Drei  Triineter. 

m. 


10  IV. 
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_  wl_  wl 
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_  aJJ 
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'-' 

_  w  II 
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—   ^      ' 

^w,wll 

1.  troch. 

Ul. 

jamb. 

^'^ 

P 

B 

_  w  l_  >  I 

IV.  Irocli. 


i-aH 


Vesp.  XIV.  (1450  —  1473). 


CCLI 


XIV.    (1450—1473). 

ZirjXc)  y&  'zr^Q  surj^^'ac 
Tov  TCpsaßuv,  ol  {JiSTScnrj 
^-rjpwv  TpcTCuv  xai  ßwcr,^- 
e-spa  5s  vuv  a^.^rtfxaj'ov 
t)  (xeya  Tt  [xeTaTcscslxat 

'Etci  to  ':pu9av  xal  [xaXaxov. 
Tocxa  8'  av  l'coc;  oux  sä'sXo'.. 

Tb  yap  aTcoarr^vai  x_aA£7cbv 
9uaeo^  t()v  sx,o(.  ti?  ad. 

KolCtoi  TcoXXoi  TauT'  srca^ov 
^uv6vT£(;  Yvo[Jia!.^  srepov 

|JL£T£ßaXX0VT0   TOUC  XpOTCOUJ. 

IToXXou  8'  £TCaivou  Tcap'  ^{xot 
xai  Tolav  £u  9povoijcJ!.v 
TUX.'^'''  a7:£iGt,v  Sia  tt^v 
9!.Xo7raTp''av  xat  CG9''av 
6  xcLu;  0  ^iXoxXs'ovo^. 

OuSsvi  yap  ouro?  ayavo 
^uv6,Y£v6[J.T]v,  ou8s  Tp6zo(.<; 

'ETC£|J.avT|V,  01)5'  ^Js^u^v. 
Tt  yap  exstvoc  avTiXE^ov 

Ou  Xp£tXi:OV  TjV,  ßouXc[JL£voc 
TOV   9UC;aVTa    C£[JLVOT£pO!,(; 

xa"caxoa[j.r,Ga!,  Tcpayixaa!. ; 


10 


10 


\-y  \_y  v-* 


in. 


IV.     >  i 
>  : 


I   _  > 

I  _  ^ 

I     > 


_  All 
-All 

_aII 
_aII 

-aU 

_aI1 
-a] 

—  All 

-aH 

-All 

—  All 


III. 


c  4\ 
C4' 


IV. 


a4^ 


(14^ 
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CCLII 


Vesp.  XV.  (1518  —  1537). 


XY.  (1518  —  1537). 

°-         "Ay',  o  [jL£YaXovu[Jia  rs'xva 
Tou  ^aXacatou  ^sou, 

n7)5aTe  Tcapa  ^lafiLa^ov 
xai  ^iv'  aXb?  axpuysTou  xapt'Sov  a5eX9ot. 

d.  Ta^uv  Tcohcn  xuxXoaoßsiTS, 

xai  rb  $puvLx,£wv 

'ExXaxTtöaxo  uc,  ottgx; 
tSovTSi;  avo  axeXoi;  wgoatv  oE  ^saxat. 

£tc.  Sxpoßst.,  Trapaßaws  xuxXo  xat  yaaxpiaov  asaurov, 

fiTCTS  axe'Xo(;  oupavcov  ßs[i.^(,xe?  eyysvea^ov. 
xauToc  yap  0  7covto[j.s5ov  aVa^  7carr]p  TrpoaspTrst 
Y]G^£L(;  eTCt  Totötv  lauTou  ;taiai,  xol^  Tpiopx,ai(;. 
5  aXX'  s^aysr',  el'  u  ©iXetr',  6pxou[jL£voi  ^upa^e 
u|xac  xax,u'  touxo  yap  o\ihdQ  jiq  Tcapoi;  8s8paxsv, 
6pxou[j,£vov  oaxn;  aTnrjXXalsv  ^opov  xpuytoSov. 

Was  hier  als  Epodos  erscheint,  ist  ein  echter  Kordax,  über 
den  wir  zugleich  eine  sehr  anschauliche  Schilderung  erhalten. 


Strophe. 


i_ 


II.    >  : 
>  : 


'1 
All 


I.  a3 
a'3'' 


-V.11 


Kordax. 


i_,  >i 
— ,  > 


> 


II.   b  3 
b 
a 


j) 


Eine  lange  repetirl- 
j)alinodische  Periode. 


--H 


Fax  I.  (337  —  345).  CCLIII 


Der  Friede. 

I.    (337—345). 

Mt]  Ti  xai  vuvt  Ys  yi^aigs.x' •  ou  yap  laxz  tu«  colc^^. 
aXX'  oTav  Xaßo[j.sv  aun(|v,  TYjvixauTa  x.a''p£Ts 

Kai  ßoaTS  xat  ysXaTr'*  r^th)  yap  s^sGrai  toj''  upLiv 
TüXetv,  (JLSvetv,  xivsiv,  xa^suSsw,  «c  TuavrjYupst.^  ^sopslv, 

'Eauaa^at.,  xoTraßi^ew,  «rußapi^stv,  e'ou  loij  xsxpaysvau 


CCLIV  Fax  II.  (346  —  3G0  \\  582  —  600). 


n.    (346—36011582—600). 

a.  Ei  yap  exyevotT'  tSsiv  xaunfjv  [jl6  ttjv  Tjfjiepav. 

IloXXa  yap  aveax°F1"^ 
TCpayfJLaxa  ts  xai  außoc8a(;,  o>^  eXa^e  ^opjjLUov 

Kouxs't'  av  pi'  supotc  hi^aaxvp  <fpt[xuv  ou8s  8uc;xoXov, 
5  ouSs  TO'jc  TpoTTou?  ys  St^tcou  tfxXTjpov,  oaTcep  xat  7cp6  rou, 
'AXX'  ocTcaXov  av  [ji'  l'Soti;  xcd  tcoXü  vewrepov, 
(XTraXXaYevTa  Tcpayfi-aTov. 

Kai  yag  Cxavov   XP^'^°'^  aTcoXXüfxe^a   xai  xaTaT6Tpt[Ji[i.6^a 

7i:Xavw(Ji£voi, 
i^  Auxeiov  xax  Auxetou  «ruv  Sopst  auv  aa^tSi 
10  aXX'  0  Tt  {{.(xkiaxa.  loi.^io'oiLz^ot.  izoLo\>Yzt<;,  ays,  <ppa^e*   as  yotp 

auToxpaxop' 
siXsx'  aya^iQ  xk;  %lv  xux*»)- 

a.  Xatpe  yia.lg\  o<;  dafjisvowtv  3?X^6<;,  o  ^iXxax-»). 

Sm  ydp  £8d(xv)v  tco^o, 

Satfxovia  ßouXofxevo^  ti^  d^pov  dvspTcuaat,. 

« 
********* 

5  ^o^a  yap  [xeYtaxov  ifjfjitv  xsp5oc,  o  7ro'ä~ou(JLsvirj , 
Tlaacv  otccöoi  yeopydv  ßfov  ^xptßo|X£V. 
(JLOVY)  ydp  Tjixd^  ü9eX£t;(;. 

IloXXd  ydp  ^TcdaxojJisv  xpfv  irox'  ^tti  rou  yXuxs'a  xd5d7cava 

xai  9LXa. 
xot?  ttypocxotöLv  yap  Tja^a  xiSpa  >«ai  aoxTjpfa. 
10  wöxs  aä  xd  x'  d|jL7c^t,a  xod  xd  v^a  tfuxiSia  xdXXa  ^'  otcoo'  ^oxi 

9uxd 
TcpooYeXdasxat  Xaßovx'  aafxsva. 


Fax  II.  (346—360  I|  582—600). 
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I.  troch. 


n.  päon.  III.  Irocli. 


i) 


IV.  gemischt. 

päou.  2\ 
päon.  2' 

troch.  4=^TC. 


V.  gemischt. 


3  =  £:i. 


OCLVI  Fax  III.  (385  —  399). 


III.   (385—399). 

Et  TL  xsxapiGfJisvov 
/.oipiSiov  oiö^a  Tcap'  S/mou  ys  xaTsSiriSoxoc, 

TouTO  [XY)  ^auXov  vopLt^'  ^v  To5s  To  TTpaYl^at!.. 
5  T.     oyx  dxouei?  ola  ^oTceuouffi  <?',  uva^  SscTrora,- 

X.     M-J]  YSVY)  TcaXiYXOTOij 
dvTtßoXoucw  V"^*^» 
wCTs  njvSs  (X7]  Xaßetv 

'AXXd  x°^P'-^j  "  9iXav^po7c6TaTs  xat  (jLsyaXoSopoTaTs  Sai- 

(XOVOV 

10  61  Tt  üeicavSpou  ßSsXurrst  touc  Xo^ou;;  xat  xac  o9pu?. 

xai  as  ^uGiatav  Cepalöt  7cpoa6rfoi,(;  xs  ixeYdXatci.  Sia  xavtcx;,  o 
5ecy7:oT',  dYaXoijp.£v  •^[Jisli;  ad. 


Die  ganze  Strophe  ist  gleichsam  nur  eine  Variation  der  vorigen. 


Fax  III.  (385—399). 


coL^ai 


IIL 


I.    Ch. 

n. 


ffl. 


IV. 


T. 
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I.  troch.     II.  päon.     ID.  troch.     IV.  troch.       V.  gemischt. 


4'' 


(päon.    3' 
(  3- 


Schmidt,  Comp«sitioDSlebre. 


CCLVIII 


Tax  IV.  (514  —  519). 


IV.    (514-519). 

MVj  vuv  avöfjiev,  aXX'  sTcevcet'roiJLSV  dvSptxoTepov. 
"HSy)  '<JTt  tout'  sxeivo. 
o  da.  vuv,  o  doL  TtäQ. 

'ß  da.,  da,  da.,  da,  da.,  da. 
5  6  eta,  da,  da,  da,  da  zolq 
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Pax  V.  (775  —  817). 


CCLIX 


Y.    (775—817). 
Mojca,  cu  {JLSV  TToXsfJiouc  d-ToaajxevT]  (xst'  £'[j.oj  «j- 

xXeiouaa  ^eov  Ti  yajxou^  avrfpwv  ts  5atTa(; 

Kai.  '^akioLQ  (jLaxapov  coi  yap  Ta5'  er  oi^xr^c.  {xsXet. 
TjV  5s  CS  Kapxwo?  eX^ov  i' 

'AvTißoXTJ  [xsToc  Twv  TTatrfov  yopeuaai, 
[j.t]^'  uTcaxous  [xTjt'  sXd^?  oyve'pi'i'o^  auTcl^,  «XXa  vdfjii^e  TcavTac 
cpTuya^  ctxoysvsl^,  y^AucS^i^zvoiC  cpx.ir]C7Ta^ 

Navvo9U£lc,  a9'jpaS(ov  drczviCjxaTa ,  {xirjxavo5''9ar. 
xat  yap  tc^fXT^  o  zar/jp  S  Tcap'  e'XTcföa^  lo 

zi^t  t6  Späjxa  yaXTJv  rr,<;  tcTCs'pa?  dTcdylai. 

To'.dSs  xpi]  Xapi'rov  hanö^axa.  xaXXLxcjxov  «• 

TOV    CO9OV    TOlTjTTiV 

ufjLVsw,  oTav  Tjp'.va  [xsv  9ovf^  x*^'-^"'^ 

'HSofxs'vif]  xsXoS-^,  '^o^cv  8e  (xitj  '^Tj  M6pai[X0(; 
[XTjSs  MsXdv'ä't.oc,  o'j  S-^  ^ 

üixpoTaTr^v  07:a  vTjpuöavxo?  -rjxouc', 
TjVLxa  TTÖJv  -paYoSwv  tov  x^psv  s'Ixsv  dSsXyc^  -:t  xai  aurc';,  ^[1.90 
ropYove^  o4>o9d7C!.,  ßa-'.rfcaxcTco'.,  apTTj'.a',, 

rpaoacßa',,  ixiapc',  TpayOiMdcxaXc!.,  Ix^^^XufJiai* 
ov  xaraxpepi^'ajj.svT;  [Jisya  xai  TcXarj  10 

Mouca  ^sa  \x.tz'  e[i.ou  |u{jura'-?s  ttjv  sopri^v. 


R2 


CCLX 


Fax  VI.  (856  —  921). 


VI.    (856  —  867  11909—921). 
a.  X.     Eu5at,(j.ovtXüC  y'  o  irpsaßyrir;«;,  oöa  y'  ü8'  iSstv,  Ta  ruv 

Ta8s  xpofTTei. 
T.     xt  5"Jjt',  ^TTSiSav  vu{Ji9tov  (x'  o^a-re  Xajj.7cpov  ovra; 
X.     ^YjXoToc  l'asi,  Ys'pov,  au^(.(;  veo;;  «v  tcocXw,  [xu^w  xaraXetTTTO?. 
T.     OijJtai.  Tt  5'^'ä"',  oxav  ^'jvwv  tov  tit^cwv  exwjxai; 
5  X.     6u8at.[JLOV£aTepo(;  9avei  xov  Ä'apxi'vou  crpoßiXov. 
T.     Ouxouv  Stxatoc;  oart«;  et? 
ox,ir][Jia  xav^apou  'mßäc 
saoca  TOU(;  "EXXiqva?,  uct'  ^v  toI?  ttypoii; 
ttTcavtai;  ovrac  dc9aXöc 
10  xiveiv  TS  xat  xa'ä'suSeiv. 

^.  X.    'H  x.P'i'l^^^oC  av7)p  TCüXcTai?  fa-ctv  aTcaav  ocJTti;  y'  taxi 

T.     orav  Tpuyai:',  el'csc^e  tcoXXw  /«aXXov  olo?  d\Li.       [toloutoi;. 
X.  ,xat  vüv  Gu  Ys  8-^Xo(;  ei  aoT-yjp  yap  aTraaiv  dcv'ä'pwitoi.c  ysTsv^^ai- 
T.     $7]asi?  7'  szeiSav  sxtcltj«;  olVou  ve'ou  XsTcaariQV. 
5  X.     xat  TcXiqv  ye  tov  ^sov  det  c'  i^yiQCOfxsG^a  Trptjrov. 
T.    noXXöv  Yocp  upilv  a^io? 
Tpuyatoi;  "A^fxovsu?  iy6, 
Sstvcüv  aTuaXXd^ai;  xovov  xov  STjfxoTYjv 
xai  Tov  Y£C)pY(.x6v  XsoSv, 
10  f  YTCspßoXov  TS  TCauaa?. 


Fax  VII.  (939  —  1038). 


CCLXI 


Vn.    (939-955  II  1023  —  1038). 

8'  ^'-^ 


STSPO 


Xops!.  xaxa  vo'jv,  sT&pov  u    o,«.,.»« 

TouTov  xaxa  xatpcv  aTcavra. 

T.     6<;  Taura  STJXa  y'  ec^'  o  yap  ßo^MOC  ^pact  xot  hr^. 

X.     'ETrstysTS  vuv  ev  oao  öoßapa  -^ 

^eo^ev  xaTsxet 

tcoXe[xou  (xsTarpoTCO?  aupa*  vuv  ya? 
5ai}xov  9av£pcj^ 
s?  aya^a  (jLSTaßißcx^st,. 

T.    To  xavouv  TcotpecT:'  oXa^  sxov  xai  öTe{i(i,a  xai  {xaxatpav,  lo 
xäi  Toip  ys  TOUTL,  xouSev  lox^'-  ^^'^'''  '^o  TcpoßaTov  TjjJLai;. 

X.     Oüxo'jv  ajitXXTjCsc^ov ;  6^  r^v 
Xalpi^  oXac  I'St)  xpocftaw  axXY)To<;  auXuv,  ;<aTa  aa9'  o'!8'  ort 
9UCÜVTI  xai  Tcovoufxsvo 

TCpOCSoGSTS   8t]TC0U.  15 
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CCLXII  Pax  VII.  (939  —  1038). 

d.  X.     2s'  TOI  ^pafft  XP^  "^^  "^^v  [^<^^X'^i]  JAs'vovra 

xa  TS  7i:poa9opa  Tuavx'  ^tci  toutolc- 

T.     ouxouv  5ox(5  <joi  {xavTixu^  to  ypuyavov  xföec'ja'-; 
5  X.     Uwe  8'  oux^';  "ft'  yap  <js  7cs9£yY'  oca  XP"»] 

(J09bv  av5pa;  xi  8'  ou 

Gu  9povsc(;,  oTcoca  xps^"^  ^^"'^'-"^  '^o'^' 

009-^  86xi{xov 

9pevi  Tiopi'fjiw  xe  xoXjjlt); 
10  T.    'H  ox^'?*  T"^''  ^vYjfxjjLsvTfj  xov  .TxiXßiSTjv  xis'^ei, 

xai  X7]v  xpocTce^av  olaojxai,  xai  ;tat,5oc  ou  Söijcst. 
X.     Tt(;  ouv  av  oux  ^Tcatvs'aetsv 

av5pa  xo'.ouxov,  oaziQ  710W  dvaxXa?  ecoGs  tyjv  [spav  tcoXw; 

oax'  oux^  {J.Y)  Tcaucet  tcox'  ov 
15  ^TjXoxo?  aTcaaiv. 


Der  mittlere  Tlieil  von  Per.  I,  dann  die  ganze  zweite  Periode 
geben  einen  schönen  Beleg,  wie  in  der  volksmüssigen  Dichtung 
der  Komödie  Vieles  von  den  Marschweisen  entlehnt  war;  denn  ohne 
Zweifel  haben  wir  hier  eine  Umwandlung  der  Anapästen  in  Logaöden, 
sogenannte  kyklische  Anapästen,  vor  uns,  die  immer  noch  die 
tetrapodische  Gliederung  und  die  emmetrischc  Pause  bewahren; 
vgl.  S.  307  über  Nr.  XXVU  der  aufgezählten  Verse,  dann  Leitf.  §  31. 

Gstr.  1  habe  ich  xa  vuv  ["rjauxwc]  (xevovxa  st.  {xevovxa  xoi'vuv 
geschrieben. 


Fax  VIII.  (1127  —  1171).  CCLXIII 

VIII.    (1127  —  1139  II  1159  —  1171). 

"H5o(Jiai  y',  T^Sofxat  a. 

xpavouc  aTDfjXXaYfjLsvoc 

TUpOU   TS   XaC   XpO{J.[XUOV. 

ou  yap  9iXt|8(5  fiaxaic 

'AXXa  Trpb^  Trup  SisXxov  (xst'  dvSpov  Cxai^ov  91X0V,  sxxs'a^  5 

Tov  ^uXwv  arc'  av  j] 
Aetvcxaia  tou  ^s'pouc  «XTrsTupsfxvicjfjLsva 
Kav'ä'paxi^üv  xoupeßiv^ou,  ttJv  ts  97)y6v  sjjiTCup&uov, 

Xa[JLa  rrjv  öpaxrav  xyvuv,  tyji;  Yuva(.x0(;  Xouiasvkji;. 

HvLX   av  5    ayit-voLQ  a. 

aSif)  Tov  r^Suv  vcfxov, 
StaoxoTCüv  'J)5o{i.at 
xa(;  Arjfxvtas  afjiTCsXouc? 

Et  TisTcawouav  •rjd'T;'  xb  yocp  9txu  Tcpwov  9u(jsi"  xov  xs  9"»iATfix,'  5 

opöv  oi8avovx'' 

Ei^'  oTcoxav  -fj  TcsTüov,  ta^io  xdTre'xw, 

Xa[JLa  9Tj[i,',    ßpat.  9iXaf  xat  tou  ^ujxou  xpi'ßov  xyxofJLat." 
xaxa  YiYvo[xat  zaxuc  TTjvixaüxa  xou  ^spou^. 

I.  _  v^  _l_  w  _ll 
^:_  w_l_  w_ll 
^:_  .^_l_  w_ll 
>  :  _  v^  _  I  _  v>  _]] 

1 

III.        _w^w  l_  w  _ll_  w  _l_^  J 

IV.      _  v^i_>  i_  wi_,>  ii_  wl_^l_  v.i_  wii 

I.  päon.        II.  päou.        III.  päon.         IV.  troch. 
•)  h  ^  .^\ 

2<  2<  2-'  /kl 


•]       ^^*  Nt: 


CCLXTV  Fax  IX.  (1329  — 1357). 

IX.    (1329—1357). 

a'.  T.     Asup',  (0  Yuvat,  d(;  aypov,  i(^^(^Q  [xet'  ^[xoij  xaXT) 

xaXw?  xaTaxetasi. 
'YjJLT^v,  "^Yfi-svai,'  6). 

ß'.  X.    'O  Tpi.a[Jiaxap ,  0(;  Stxai'o*;  raya'^a  vuv  ex&tf- 

'Yfjmjv,  'YfJLs'va!,'  o. 

y'.  Tt  8paao[j.ev  aun^v; 

Tt  8pat70(ji£v  aun^v; 
TpuY7)CJ0|j.£v  aurrjv. 
Tpuy^öojxev  aunr^v. 

8'.  'AXX'  apo([isvoi  q)epo[j,ev  oü  TcporsTttYpi^voi  xov  vupi^iov,  ovSps^. 

'YfJLTfjv,  "^Yfi-svat.'  (j, 
'Y(JLir]v,  'Yjxs'vat'  o. 

e'.         Olxtqgsts  youv  xaXo«;  ou  ;tpaY{Jiax'  £X.ovts(;,  aXXa  tfuxoXoYouvrs*;. 
'YpiTi^v,  'Yfjievat'  o, 
'YfJLiqv,  'Y{Jis'vai'  o. 

s'.  Tou  jxsv  [xe'ya  xat  Tra^u, 

T%  5'  YiSu  To  aüxov. 
'YfJiTJv,  'YjJLs'vai'  o. 

?'.  $Tjaei,?  y'  0'^*^  ^<y^^lf]C  otvov  ts  tcitj«;  tcoXuv. 

'YfJiTfjv,  ""Yfxs'vat'  o, 
'YfjLTjv,  'Yp.svai,'  w. 

T^'.  ^Q,  fjdQi.-zz  )jd^^x\  av5p£C,  »«av  ^uveTnrjcS's'  {Jloi., 


Das  Ganze  ist  ein  lyrisches  System,  über  welches  Leilf.,  §  30 
zu  vergleichen  ist.  Die  Silbencombinalion  w  _  ^^  v.^  _  —  ist  hier 
ganz  bestimmt  als  Tripodie  <^  • -^^  v^  I  l_  l_  aII  nachvvci.shar,  da 
sonst  in  einzelnen  Abschnitten  der  vorliegenden  Composition  doppelte 
Kpodika  vorkämen.     Somit  ist  nun  auch  zu  entscheiden,  dass  wir 


Pax  JX.  (1329—1357). 
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Eq.  Mn,  Pax  VI  und  VII  dieselbe  Tripodie  vor  uns  haben,  wäli- 
rend  anderswo,  unter  dipodisch  zu  gliedernden  Sätzen  die  Dipodie 
festzuhalten  ist,  z.  ß.  Ach.  IX.  Ich  habe  zwar  die  Cäsuren  und 
Diäresen  in  den  Schemen  angegeben,  doch  erscheinen  dieselben 
nur  als  Zufälligkeiten.  Der  nölliige  Weclisel  in  den  beiden  ohne 
Zweifd  in  Volksweisen  viel  neben  einander  vorkommenden  Sätzen 


m 


j-ij.:jij/IJ "'"'  Ji^'TjlJ.  IJ 

ist  besonders  durch  verschiedene  Ausdehnung  der  Verse  erreicht 
worden. 


CCLXVI  Av.  I.  (227—262). 


Die  Vögel. 

I.    (227—262). 

'ETCOTrOTCOTOTCOTCOTüOTOTCOTOl , 
Jo   lo,    tTü   Itm   tTM   ITO, 

txo  tk;  o8s  tov  I{xov  ofxoTccepov. 

"Ocjot  t'  euaTcopoui:  aypoixov  y^a? 
5  NejjLsa^s,  9uXa  (xupta  xpt.^09aY(i)v 

öTcepfJLoXoyov  xs  ^svir] 
xaxu  7csT:6{i.£va,  fxaX^axTjv  [evxa  y-^pw 
offa  x'  ^v  aXoxi,  ^ajjia 
ß«Xov  d(Ji9t.xtxxußt^6^'  oSe  XcTtxbv 
10  a5o(i,eva  9(,)va' 

xib  xto  xib  xtb  xib  xto  xtb  xto. 

"Oaa.  y  u[jL(5v  xaxa  x'»]7i:ou(;  stci  xtöaou 
xXaSsöt  vojxbv  sx.si 

xa  xs  xax'  opsa,  xa  xe  xoxtvoxpaya,  xa  xe  xo(JLapo9aYa, 
15  avuaaxe  TrexojjLsva  Tzgo^  ^{xav  dotSav 
xptoxb  xptoxo  xoxoßpi^* 


Ein  meisterhaft  componirtcs  Quodlibet  zur  Nachahmung  des 
bunten  Vogelgesanges;  fast  alle  Taktarten  sind  vertreten!  Auch 
über  die  Rhythmen  der  vorkommenden  Naturlaute  wird  wegen  der 
reinen  Periodologic   kaum   ein  Zweifel   bleiben.     V.  26   habe   ich 


Av.  I.  (227—262). 
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oiovüv   TavaoSstpov    umgeslelll;    vielleiclit    ist    aber    eine    andere 
Textverderbung  vorhanden. 


CCLXVIII  Av.  I.  (227—262). 

Ol  ^'  sXdoL^  Tcap'  auAüva(;  o^uaTopioy«; 

exsTs  Xe(.(i,ova  t'  ^pocvra  Mapa^ovoi;, 
20  "Opvtc  TS  TUTspoTrotxtXo^ 

arcaYa(;  aTTaYa(;. 

'"^Ov  t'  ixl  Tco'vTiov  oi8{Jia  ^aXacJCV]^ 

9uXa  [xst'  aXxuovsafft,  Tcorarai, 

8sup'  1X6  TCsu(j6(jLevot  xa  vewrepa, 
25  Tcavra  yap  £v'^a8s  9uX'  a^pot^ofxev 

tavaoSstpov  oJovöv. 

"Hxst  yap  n?  Spifxix;  Tcpsößy«; 

xaivöi;  YvwfJLYjv, 

xatvwv  t'  spyov  iyYß^9'^'^Q- 
30  'AXX'  it'  6C  Xoyou^  aTcavca, 

Seupo  8eupo  Seupo  Ssupo. 

TopOTOpOTOpOTOpOTt^. 

xixxaßau  xixxaßaü. 

TOpOTOpOTOpOTOpoXtXtXC^. 


Av.  I.  (227—262). 


CCLXIX 


VI. 


>^    V^    \-/    I 

\^  »^   ^-' 

v^    I 

n 


\J   KJ   \^    l  V^ 


äH 


20 


\^    l    \^      ^^ 


VIII. 


äH 


25 


DL 


X.      to  :  v^  >-^  tö 


(j) :  v^  w  0) 


V.  päonisch. 


-^  H 


30 


\l.  päon.         Vn. 

!) 


dact. 


t) 


!) 
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CCLXX  Av.  II.  (310  —  315). 

n.    (310—315). 

X.      nOTTOTCOTCOTOTTOTCOU   pt'    OCp'    OC.    ixcHsOe;    TIVOL    T07C0V    ap« 

vsjxsxat. ; 
E,     ouToai  zakoii  zapstfAt  xoux  aTcoaxaTü  91X0V. 

TtTtTtTtTtTtTtTtTwa  Xoyov  O-QO.  TTOTS  xpo?  ^[xs  9tXov  e'xMv; 

Die  Bildung  des  drillen  Taktes  von  V.  3  als  Tt  xi  xt'va  I  w  wv^  I 
ist  anzunehmen,  weil  an  derselben  Slelle  im  ersten  Verse  ebenfalls 
ein  irrationaler  Takt  1  >  v^  v^  l  oder  -^  ^  zwischen  lauter  eclilen 
Tribrachen  vorkommt.  Auf  eine  ähnliche  Taklbildung  wurde  man 
nothwendig  in  Per.  X  des  vorigen  Quodlibets  geführt;  und  Av.  VIII 
ist  eben  so  wenig  ohne  Annahme  solcher  Takle  auszukommen. 
Kyklische  Proceleusmalici  aber,  die  sonst  nicht  vorkommen,  bedürfen 
keine  Erklärung,  wo  es  sich  um  Nachahmung  des  VogelgezwiLschers 
handelt.  Treffen  wir  aber  Find.  Pylh.  XI,  Str.  5  und  Nem.  VII, 
Str.  7  die  Taklresponsion  1  ^^cr  u  I ,  so  verweisen  wir  vorläufig  zur 
Erklärung  dieser  Thatsache,  die  mit  einer  Bemerkung  in  der  Vor- 
rede zur  Eurhylhmie,  S.  XII  in  Widerspruch  zu  stehen  scheint, 
auf  die  Comp.  S.  76  aufgeführten  aussergewöhnlichen  Formen  von 
Takten  in  den  dorischen  Weisen  desselben  Dichters,  ^^  __  und 
vv^  v>w.  Diese  Formen  nämlich  finden  sich,  wie  die  Schemen 
zeigen,  nicht  constant  durch  alle  Strophen  und  Gegen- 
strophen, sondern  treten  nur  vereinzelt  auf,  wesshalb  die 
metrischen  Besponsionen  ^_  und  ^  ^^  verzeichnet  sind;  der 
Dichter  hat  aus  Nolh,  und  der  schon  ausgeprägten  Melodie  zu 
Liebe,  hin  und  wieder  einen  solchen  Takt  zulassen  müssen,  dessen 
W'esen  aus  der  ungleichen  Besponsion  leicht  erkennbar  ist.  Ebenso 
trifft  man  unter  seinen  Logaöden  nur  dann  den  Takt  ^^>  ,  wenn 
die  Besponsion  -h^  >  vorhanden  ist.  Alle  diese  Erscheinungen  wird 
unsere  Metrik  belegen. 

Tetra  meter. 


Äv.  III.  (327  —  351). 


CCLXXI 


lU.    (327-335  11343—351). 
"Ea  ea, 

91X0?  TjV,  o|Ji6'cpo9a  y  Tj[jitv 
svejJLSTO  Tzzhiot.  Tzag'  tjjJLtv, 
Trape'ßir]  [jlsv  ^sajxou?  ap^atoui;, 
xaps'ßr,  5'  cpxou?  cpvL^ov 

'E^  8s  56Xov  s'xaXscsv,  nrape'ßaXsv  t'  sjjls  irapa 
Ysvo^  avoa'.cv  [toi],  OTcsp  *^6t'  sysveT',  ^7c'  sjjloi 
[sx^o5o7:bv]  sTpacpTT]. 

'lü  tu, 

sijcay'  sTCiy,  eTO9sps  TCoXe'fX'-ov  cpfJLav 
90vtav,  TCTepuya  xs  TcavTa 
^TCtßaXe  Tcept  T£  xuxXuca!," 
ü^  Sei  T08'  ocfxw^sw  a[jL9t) 
xai  Souvat  p'J'yxs^  9cpßav. 

OuTS  yap  opc?  ffX(.epov  oute  VS90C  ai^epiov 
ouTS  TcoXtbv  TCsXaYOij  eGxiv  0  Tt.  Se^äxat, 
T«5'  a7C09'JY6vr£  [Jis. 

Der  Anfangsvers  ist  ohne  Zweifel  ein  Dochmius,  durch  den 
der  häufige  Anfang  dochmischer  Strophen  bei  den  Tragikern  verspottet 
werden  soll,  z.  B.  0.  R.  YII;  0.  C.  IV.  Auch  Suppl.  II,  ß  ist  so  zu 
notiren  statt  v^  =  _  v^  _  II .  —  In  der  zweiten  Periode  der  Strophe 
habe  ich,  um  w^enigstens  päonisches  Mass  herzustellen,  geschrieben: 

exaXeaev  und  Tcape'ßaXsv  st.  sxoXsas  und  Trape'ßaXs. 

[toi]  hinter  avoaov  eingerückt. 

£X^o5or6v  st.  TToXe'fjLWv. 
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CCLXXII  Av.  IV.  (407  —  434). 

IV.    (407—434). 

E.     KaXst(;  8e  xou  xXuetv  ^eXov; 
X.    Ttv£(;  TCoy  oiSs  xat  Tco^ev,- 
E.     ^e'vü  aof^riQ  oaz'  'YXkdhoQ. 

X.     Tux*»)  Ss  TCOia  xo(xt56t.  tcot:'  auxo  tc^oc,  o^vi'^ol^  ^^eiv; 

E.  spo; 
5  ß{ou  Stafnrji;  xs  xat  tfou  ^uvoucslv  x^  aot  xai  ^uvstvat  xb  Tcav. 

X.    Tt  9'n?; 
Xs'Youai  87J  xivai;  Xoyoui;; 
E.     ocTCLCxa  xat  zepa  xXusiv. 

X.    'Opa  xt  x6p5o?  sv'ä'aS'  a^tov  [xo-njc, 

10  OXO  TCSTCOt^S   [XOl   ^UVWV 

xpaxetv  av  •>)  xbv  sx,^pov  r 
9{Xoi.cy!.v  o^sXslv  e'xsiv; 

E.    Asysi,  (Jtsyav  xtv'  b'Xßov  ouxs  Aexxov  ouxs  Tctaxov. 
oQ  (Ja  xauxa  Tiavxa  xai  xb  tf^Se  xat  xb  xstös,  xai 
15  xb  Ssupo  Tcpoößtßa  Xsyov. 

X.     Iloxepa  piatv6[i,evo? ; 
E.     a9axov  o?  9povt[ji.o^. 
X.     evt  0096V  xt  9p£vt; 
E.     Tcuxvoxaxov  xtva8o(;, 
20  G69tö(Jia,  xupfxa,  xptfjLpia,  TCatTcaXTfjfji'  oXov. 
X.     Aeyetv  Xe'yetv  xeXeue  jxot. 
xXuov  YOtp  UV  öu  [JLOt  X^Y^^^ 
Xoywv  av67rx£po[Ji,at. 


Dass  Per.  II  nicht  päonisch  sei,  sondern  aus  springenden 
Tetrapodien  bestehe,  machen  der  vorhandene  Auftakt  und  der 
Mangel  an  Auflösungen  fast  gewiss.  —  Die  Trimeler  wurden  wahr- 
scheinlich nur  mit  starker  Modulation  recitirl  und  bildeten  desshalb 
keine  integrircnden  IJeslandlheile  der  musikalischen  Composilion. 
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Av.  IV.   (407—443). 
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Schmidt,    Ck>mpositionsIehre. 


CCLXXIV 


Av.  V.  (451  —  547). 


V.    (451  —  459  11539-547). 

a.  AoXepov  (xev  aei  xara  Tcavra  Stq  rpoTOv 

7CS9UXSV  av^poTco?-  gu  8'  ojxoi;  Xsys  (xot. 

XpifjCTOV    S^eiTTMV    0    Tt    {J.01    TCpOOpoc?,    T] 

5  8uva[JLt,v  xaxa  [xei'^o 

napaX£t.TCO[xsv;f]V  utc'  £(Jl^? 
9pevb?  a^uvsTOu-  aO  8e  raij^',  ö  rfpac  Xe'y'  si^  xoivov. 
c  yap  av  au  xuxTlC  [Ji-O!. 

aya^bv  TzogiacLQ,  xauxa  xoiV  eairat. 

d.  IToX'j  S-Tj  TToXu  8y]  xaXzKoxoiTOMC,  Xoycu^ 

■ijveyxa?,  av^po9'-  w?  sSaxpuca  y'  £|X(5v 

üarepov  xocxyjv,  o\' 
xaaSs  xac  xt.{xac  Tcpoyovov  TcapaSovxwv, 
5  W  efxoTj  xaxe'Xuoav. 

2tj  Ss  (jiot.  xaxa  5aL{i,ova  xat 
xaxa  <juvxux,tav  aya^i^v  -^'xeLi;  e'fJLOt  GoxT^p- 
ava^sic  yap  sy«  aoi 
xa  vsoxxta  xdfxauxov  oixtjöo. 

Nicht  nur  die  rhythmische  Gleichmässigkeit  fordert  die  Ein- 
theilung  von  V.  7  und  9  in  je  zwei  Telrapodien,  sondern  auch 
der  irrationale  Trochäus  im  ersten  dieser  Verse  und  mehrere 
andere  Ersciicinungen. 
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Av.  VI.  (629—636). 


CCLXXV 


YI.    (629-636). 

'  EzoLMiricac,  hl  xolai  aolQ  \6yoK; 
eJOjTcsiXrjCa  xat  KaTOfJioca, 
TJv  cy  TCap'  s'pis  j^s'jJLevo? 
6(x69povac  Xoyouc  Stxatou? 
d56Xouc  oatou<;,  ^tci  ^eoui;  tot? 
epiot  9pov(5v  ^uv«5a,  {!•»]  tcoXuv  xpo^^"^ 
^eou?  stt  ox-^Tcrpa  Td|jLa  Tpi^'stv. 
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CCLXXVI 


Av.  VII.  (676  —  684).     VIII.  (737  —  784). 


YII.    (670  — G84). 


(i  90vTaTov  opvs'wv 

IlaVTÜV,    ^UVVOfJLS    TOV    s'[J.OV 

{)(I.VOV,  ^uvTpo9'  diQSoi, 
5  rik'^s,^,  "^X^si;,  ocp'ä'K]?, 
';^8ijv  qj'ä^OYYOv  s[xot  9£poua'. 

'AXX'  (S  xaXXißo'av  xpsxoua' 
auXbv  9'ä~6Y|xaatv  •rjpt.voi(;, 
apx^ou  Tov  avaTcataTOv. 
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YIII.    (737-751  II  769—784). 

Xlh   xCo   V.0   TIO    TW    TlOTtY^, 

TcolxCXTf],  (xs^'  >)(;  ^Y*^ 

'Nd.Ko.iai  TS  xat  xopu9al(;  sv  opetaii; 
5  Xlh  xiQ  Xlh  Xlh  Xlh  Ttorcy^, 
t^opievoc  (JLsXtac  sTci  9yXXox6(JLOu, 
Ttb  Ttb  Tib  xCo  Ttb  TioTt'y^, 

Ai'  ^{Ji'^(;  ysvuoi;  ^ou^-yj«;  [jieXsüv 
Ilavt  v6(jL0U(j  Lspoui;  dva9a{vo 
10  G£[JLva  xe  it.i]xgi  xopeufJLar'  opeia 

TOTOTOTOTOTOTOTOTOTt'Y^  , 

"Ev^sv  oaTcep  t]  [xeXtrca 
^puvixo?  a|xßpoGC6)v  [xeXeov  dcTCO^oGxeTO  xapTtbv  df  t  9spouc'  yXu- 

xeiav  «5dv. 

Ttb   Ttb   Ttb    Ttb    TtO    TtOTty^. 


Av.  Vin.  (737  —  78-4). 


CCLXXVII 


TotaSs  xuxvot, 
Ttb  Tio  Ttd  Ttb  -ab  "uou'y^, 
öy(Ji[JLiyfi  ßoTJv  ofJLOu 

nTspolai  xps'xovTs^  lax^ov  'AtcoXXü, 
Tib  Tib  Tt,b  Tt.b  Ttb  TioTty^, 
o'x^o  s9£^6[Jisvo!.  Tiap'  "Eßpov  TioTajxov, 

Xlb    Ttb    TLO    Ttb    Ttb    TtOTty^, 

Atd  5'  atjspiov  v£'90C  t^X^s  ßoa* 
TCTTj^s  8s  TcctxtXa  90Xa  Te  ^Tjpcjv, 
xujJLttTa  t'  saßsas  vr,v£[jio^  at^pirj, 

TOTOTOTOTOTOTOTOTOTty^  , 

Hai;  8'  sTCöxrJTCTjC'  "OXuixtco?* 
elXs  8s  ^a[JLßo;  avaxTo^-  '0AU{A7rtarf£(;  8s  (xsXoi;  Xap(.r6(;  Mouaat 

t'  sTcoXoXy^av. 

Ttb   TtO   Ttb    Ttb   Ttb    TtOTty^. 

Gstr.  13  ist  die  erste  Länge  in  Mouaat  verdächtig,  könnte 
aber  einmal,  da  in  der  Strophe  statt  derselben  die  vom  Metrum 
geforderte  Kürze  vorhanden  ist,  auf  einer  iNachlässigkeit  des  Ari- 
stophanes  selbst  beruhen. 
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CCLXXVm  Av.  IX.  (851  —  902). 


IX.    (851-85811895  —  902). 

'Ofjioppo^M,  cuv^sXw, 
cujxTcapai.v£'ca(;  sx« 
xpoaoSia  [xs^aXa 

ajxa  5s  TrpoasTt.  x,ap<-xo(;  evexa 
TcpoßctTtov  XI  ^uetv. 
Ito  iTo,  tTo  8s  ny^tou;  ßoa* 
cuvaSsTo  hl  XatpK;  o5av. 

ECt'  au^ti;  au  xapa  cot 
hd  [LS.  5£UTSpov  {JieXo<; 
Xspvtßt  ^socsßs? 

"Oaov  ^TCißoav,  xaXetv  8e 
{Jiaxapac,  eva  nva  piovov,  sl'TCsp 
(.xavov  s§£x    o^ov. 
Tä  YO^p  Tcapovca  ^ufxax'  ou5£V  aXXo  tcXyjv 
Ysvsiov  iaxi  xat  xs'paxa. 


Dass  ein  Trimeler  die  Periodologie  unlerbreclie,  ist  eine  ganz 
gewöhnliche  Erscheinung.    Eurh.  §  11,  4. 


Av.  IX.  (851—902). 


CCLXXIX 


IX. 


I.    ^: 


I   _ 


w     I    _    A    11 
w     I    _    A    II 

aH 


\^  \^  ^j 

Trim. 

i       _    v>        I    _ 


I.  4 


I) 

3  =  ^z. 


n.  4n 


D 


•4  =  : 


CCLXXX  Av.  X.  (1058  —  1100). 


X.    (1058—1070  111088-1100). 

0.  "Hhfl   (JLO!.   T(5   TCaVTOTCXa 

xat  7cavTocpx.a  '^virj'coi  tcocvtsi; 

Tcaaav  (jlsv  yap  OTcreuo, 
5  2(i)^o  8'  su^aXelc  xapTCOui;, 

XTStvov  7i:a[X(puXov  Ys'vvav 
^Tf)p(5v,  ä  Tcavx'  SV  yaia 

'Ex  xaXuxo(;  au^avojxeva  7£vuaiv  TccXu^ayoK; 
8sv8psat  t'  ^9'K][j.s'va  xapTtbv  aTcoßcaxs'cat  • 
10  Krewo  5'  oli  xtJttouc  suoSsk; 

9^etpouat.v  \^J[^.oilc,  ii'^iaxaK;' 

""EpTcexof  TS  xai  Saxsxa  a;av^'  oGaTcsp  saxtv  utc'  s(jia(;  TCx^puYO(; 
ev  90val<;  oXXuxai. 

a.  EuSaifxov  9uXov  TtxTjvöv 

oiovov,  di  x,et[ji(5vo^  {xsv 
X,Xai!va(;  oux  d[JL7Ctcxvouvxai,  • 
ou8'  au  ^spfiY]  tcvi'you;;  -»jfJLac 
5  'AxxL(;  XT()XauY7)(;  ^aXTcet* 

dXX'  dv^Tjpov  XstfXüVüv 
9uXXov  xoXtcoii;  svvat'o, 

'Hvix'  av  6  ^eoTcsaioc  o^u  jAeXo«;  dx,sxai 
^dXTuect,  (JL6G'K]|xßpi,vot;(;  ^Xto(i,av7ji;  ßoa. 
10  Xeifxd^o  8'  6v  xotXoi(;  avxpot;;, 

Nu(JL9a(.?  oupecat?  ^u|jL7:at?ov 

"Hpwd  x£  ßoGxofxe^a  ;?rap^£vt.a  Xeux6xpo9a  (Aupxa,  Xapiruv 
X6  XTfjTceujxaxa. 


Av.  X.  (1058—1100). 


CCLXXXI 


X. 


K^    \^    ^y 


—    All 
_  All 


IV. 


I__i__]l 


10 


-H 


I.  spond. 


U.  spond. 

4\ 


t) 


III.  päon. 

i2\ 


IV.  spond. 


V.  päon. 

9/ 


CCLXXXII         Av.  XI.  (1188  — 12G8).     XH.  (1313  —  1334). 

XL    (1188  —  1195  II  1262—268). 
a.  IIoXefJLoc  atperat.,  TcoAejxo«;  ou  t^axhi; 

aepa  7C£p(,vs9sXov ,  öv  "E(>£ßO(;  stsxsto, 
[x-K^  as  Xa^if]  ^sov  xk;  tclutt]  Tcspwv. 

a.  'A7roxsxXi|^xa[i.cv  8io'y6vs(:(;  ^eou? 

(XTjxe'xt  TTjv  ^{JL'r]v  5t.«7r£pav  tcoXw, 
(jiirjSs  W  L£p6^UT0v  ava  SocTCfi^ov  sxi 
T-^Sfi  ßpoTÖv  "^eolai  ^([LK&a  xaTcvov. 


v^      \^ 


1        _,^-^        llww__v^l_All 
>   :   ^wv^wwlv^    V.,     wll^v^^wwl_  All 

>:^w_wl_.^.ll w    I_a]1 


Str.  3  lies  a£pa. 


XII.    (1313  —  1334). 

(j.  X.    Taxi)  8'  av  TroXuavopa  xav  TcoXtv 

xaXol  v.(;  av'^poTcov. 

TU^Yj    [JLOVOV    TTpOCfilT). 

xaTrfi'xoucJ!.  5'  fi'puvTfi?  £[JLa^  tcoXeo?. 
5  n.    'ä^aTTOv  9£pe(,v  xfiXfiuo. 

X.     Tt  yap  oux  hi  TauTf) 
xaXbv  dvSpi  [jL£TOLX£tv; 

2o9ta,  n6^0(;,  d[jLßp6cJt.at  Xdpixe?, 
To  TS  T^(;  dYav69povo(;  ""Haux^'a? 
10  eudfJLspov  KpoöOTCov. 

|jiea.         n.    'üi  ßXaxtxoi;  Staxoveti;- 
ou  'ä'dTTOv  ^-YxovTiöet? ; 


Av.  XII.  (1313—1334). 


CCLXXXIII 


TUTCTOV   yS   TOUTOV    o5u 

xavu  yap  ßpaSuc  scrt  t(.?  ö<J7ü£p  ovo^. 
n.     Mav?]^  Yttp  sGTi.  SsiXcc. 

X.     2u  5s  ra  Trcepa  Tcpöxov 
8ta^S(;  TcxSs  x6<J[xo. 

Ta  Tc  (JLOuai'x'  o[i.ou  xa  ts  [xa^-rrixa  xat 
xa  ^aXara'.  sTcstTa  8'  otcoi;  9povi(JiO(; 
irpoc  av8p'  opwv  TrTspoastc;. 


10 


Strophe. 


[.    Cho. 

(0  i  —^ 

\~> 

-^    w  1  _     v^   i  _  A  11 

>  : 

i_     1    L_     I_aII 

_     ^1      L_      1  _  A  II 

Ph. 

0) :  -v^ 
>  : 

v-» 

_     ^1     L_      I_a]1 

[.    Cho. 

ü) :  -^ 

v^ 

L-      1   _    A   II 

0)  :  -w 

>^ 

t_     1  _  aH 

. 

«  :  -^ 

<-/< 

-^  v^  1  ^^  w  1 A  II 

d)  :  —^ 

w 

-^   v^  I  ^   v^  1 A  11 

>  :  _ 

v^ 

_     v^l      1_       l_  aJ 

Mittelsatz. 

Ph. 

>  : 

1  _    v^  1  _    w  1  _  A  11 
l_    w!     L_     I_a]] 

1.  i 


4) 


II.  3 


3) 


4< 


•) 


10 


CCLXXXIV  Av.  XIII.  (1470  —  1705). 


XIII.    (1470-1481  II  1482— 1493. 
II1533  — 1564  111694  — 1705). 

a'.  noXXa  8yj  xai  xatva  xat  I^OMfidax^  ix£5rt6[i.s^a,  xai  rfswa 

TCpaypLax'  el'Sojxev. 
eöTt  yap  8ev5pov  7CS9uxb(;  t xtotcov  ti,  xapSta^  a;toTs'po,  KXsovujxoc, 
XpiqatiJLOv  (xsv  ouSsv,  aXAfcx;  8e  8ei.vbv  xal  {jisya, 
Touxo  Tou  (Jisv  Tjpo«;  ast  ßXaaravet.  xa».  auxo9avTsi, 
5  TOU  hi  xst[i.(5vo?  TraXiv  toci;  «OTCiSac  9uXoppoei. 

ß'.  "EcTt.  8'  au  X'^9'^  '^9°'^  auT«  rw  oxotm  Tcoppt)  tii;  £v  r-rj 

Xuxvüv  ^pv]fAia, 
sv^a  TOic  •JjpüGw  äv^goTtoi  ^uvaptaroat  xal  ^uvctct,  tcXtjv  xi]Q 

söTCspa?. 
TTrjvtxauTa  8'  ouxst'  tjv  aa9aXs(;  ^uvTuyxaveiv. 
El  yap  ^vTuxo'-  ''^^^  ^'j*  '^'^'^  ßporwv  vu'xTop  ^Ogiazyi, 
5  YU[Ji,vo(;  -^v  7:\riyd(;  utc'  auxou  ;ravTa  xaTCtSs'^ta. 

y'.  npbi;  8e  xol<;  2xt.a:roöiv  XiVv»)  tli;  6Gx',  aXouTO?  ou  t/^uxa- 

yoysl  2oxpa'rir)(;* 
i'v^a  xal  U.&ia(xvhgo(;  ifjX^s  rf60[ji£V0(;  4>uxt]v  I8elv,  t)  Süvt'  sxslvov 

TCpOuXlTCS , 

290171'  s'xov  xa[JLirjXov  afjtrov  xiv',  -^ij  Xatfxouc  xspLov, 
^ßoTCsp  Ou8uaasu(;  aTrrjX^s,  xa.x'  avJjX^'  aurw  xaxo^sv 
5  Tcpbc  xb  Xatjjta  x-^?  xa[jLi(]Xou  Xatpe96v  ifj  vuxxepttj. 

8'.         "Eöxt  8'  ^v  «Pavaifft  Tcpbi;  x-^  JH'Xs4»u8pa  TravoüpYOv  i-^yktdx- 

xoyacxopov  ye^oc, 
o'C  ^epC^ouatv  xe  xal  arcet^ouct,  xal  xpuywai.  xai^  •yXwxrawt  öuxa- 

t^OMOi  TS' 

Bapßapot,  8'  eiolv  yho^t  Popytai  xe  xal  4>iXt7C7coi. 
KaTcb  xi5v  ^yyXoxxoyacJxopüv  ^xefvüv  xuv  ^tX^TOCOv 
5  Tcavxaxou  xtj(;  'Axxtx%  t)  yXuxxa  x<^P^C  xe'fxvexat. 


Av.  Xin.  (1470—1705). 


CCLXXXV 


XIIL 


i_  ^l 


_  v>  i_  >  i_  w  i_ 


II.       W^     v>    1  w    I  v^    I 


l_  >l_ 


3!  _  ^  1_  All 
^1  _,  ^ll_«^l 

_  ^  I  _  w  I  _  aH 

_.   ll_wl_^l_wl_All 

.>.ii_w  i_^i_wi  _w  II 
.^.ll_w  i_^i_v^!  _  aD 


1) 


in. 


CCLXXXVI  (Av.  XIV.  (1720  —  1765). 

XIV.    (1720— 17G5). 
a'.  X.    "Avays,  8tsxe,  Tcapays,  Tirapexe, 

TCeptTCSTSCJ^S, 

[jiaxapa  (Jiaxapi  auv  xux?* 

ß'  *ö  9eu  9SÜ  T^?  opai;,  rou  xaXXouc- 

6  {JtaxaptaTov  au  yafjiov  r-^Se  TcoXst  Yi^fitac. 

<^.öf.  MsyaXat  fJLsyaXat  xaTS/ouat  xux^^"- 

ysvoc  6pvc"ä"ov 

Sta  x6v5s  Tov  av5p'.  aXX'  ufxsvatotc 
xai  vu(ji9t,8toi,at  Sexecy  (o5alc 
5  auTov  xai  ttjv  BaaiXetav. 

y',         "Hpa  tcot'  'OXu{JLirca 
Tov  TrjXißaTrov  'ä^povov 
apxovxa  ^60!!(j  (xsyav 
Molpai  ^uvsxotfxtaav 
5  'Ev  roi.o8'  upisvato. 

"^YfJLifjv  (b,  'YfJievat.'  o. 

S*.         *"0  8'  d[JL9t^aAT(;  "Epoc, 
Xpu<j6;cTepo(;  "rivta;; 
eu^uvs  TCaXtvTovouc? 
Zirjvoi;  Tcapoxoi;  yafJiov 
5  Ttj«;  t'  su5at}JL0V0(;  "Hpac- 

'YfJLTjv  o,  'Yfxs'vat'  o. 

au.ß'.  'ExapT^v  ufxvotc,  ^X^P^^  wSai;«' 

aya[jLai  5s  Xoywv.  ays  vuv  auxou 
xat  "zoLi  x^ov^ai;  xX-jjaaTS  ßpovraf, 
Td(;  TS  xupcSSstij  Aioc  accspoTcac» 
ö  Setvov  t'  dpy-^Ta  xepauvov. 


Av.  XIV.  (1720— 17G5). 


CCLXXXVII 


XIY. 


a . 


«^        <^        «w«      I      <-''-'<-»     I 

^  w  w  I  _  w  II 

\^       ^^      V-/*     I     V-/       ^^      V-/     I 


\^      K^      \^ 


A    H 


ß'- 


IljI li_J,ll     i-J     I 


w  w  1 1 I,  II ■ 


i-äH 


y=l 


l_    v.l_  All 

l_  v^l_  All 

l_  wl_  aU 

I 


l_  aH 


l_  All 

I-a] 


a'.  clior.       ß'.=dact.     y' und  5'.  I.  log.       II.  log. 

•) 


3< 


CCLXXXVm  Av.  XIV.  (1720— 17G5). 


e. 


o  Atcx;  a(xßpo-ov  Ift?'^ 
7cup9opov,  (i)  x'^oviat  ßapuaxse? 
o[xßpo9opot  ^'  ocjia  ßpovxat, 
5  oti;  o6s  vuv  x^ova  cei'ei. 

5'.  Ata  ffs  Tct  TcavTa  xparitjaa?, 

xat  TcdpsSpov  BaaiXeta  sx,st.  Ato'?. 
'YfiiYjv  o,  'Yfxe'vat'  ö. 

C.  n.    "Etcso^s  vuv  Ya[JLOi.atv,  «  «ipuXa  Tcavta  cuvvo(j,ov 

7CT£po96p',  67UI  TS  TTsSov  Atb^  s<ai  Xs^oc  Y°^(^'*i^''0^' 

T)'.         "Ope^ov,  6  (jt,axai.pa,  c-Jjv  xstpa,  xat  Tcxepwv  ^(i,«v 
Xaßouca  au7x.op6y<yov  al'pwv  8s  xou9t,«  a'  ^yo. 

y.  X.     'AXaXaXat,  itq  Ilaiov, 

TK^vsXXa  xaXXivLXo^,  o 
8at[Ji6v(ov  uTcs'pxaxs. 


AT.  XIV.  (1720—1765). 


CCLXXXIX 


s . 

V-'  \^    I  K^     \^    \ 

V^  v^    I  I i  I 

_  ^  ^\—     ^      ^\. 

_  ^  wl  l_i  I 

_  W  ^    I  1—1  I 


W     -     V-/      ^wy*      V^ 


I       _    A     II 


I       1_        I     _   A   3 

^1  1_,  ll_wl_wl_wl 


Ail 

Ajj 


>   :    _ 


1  _  w  II  _  w  I  _  A  II 
1  _  v^  1  _  w  I  _  A  li 
l_   v>l_   ^1    _  aU 


clior. 


Schmidt,  Compoaitionslehre. 


CCXC  Lys.  I.  (25G  — 280). 


Lysistrata. 

I.    (256  —  265  11271  —  280). 

a.  'H  TzokV  aeXTTc'  eveoTtv  ^v  rw  (xaxpw  ßi«,  9eu, 

iizd  tCq  av  tcot'  TJXTCta',  o  .rTputJi,65op',  axoucai 

Twcdx.a<;,  oLq  ^ßooxofjLSv  xax'  oüxov  ^{x^avs^  xaxov, 
xaTot  (Jisv  ayiov  sx*(.v  ßpexac,  xara  t'  axpoTccXiv  Ijxav  Xaßelv, 

5  xXi^^poii;  56  xat  piox.Xotatv  xa  TigoaxvloLiot.  TcaxTouv; 

'AXX'  o<;  xdyiiaxa.  Tcpoc  Tco'Xtv  c;7C6u<yofjiev,  o  ^iXoupys, 
07C6)^  av  aurat?  Iv  xuxXo  '3'svre«;  xa  Tupe'fJLva  rauxt, 
oaai  xb  7cpa7{jLa  xoux'  svsoxTJtfavxo  xat  (jlsx^X^ov, 
fjLiav  Tcupöcv  vTQGavxE?  ^(XTcp-njö-üfjLsv  auxc^etps«; 
Tcaaaij  uto  <j;iJ90u  (Ji.t.a(;,  zpurr^v  8s  xtjv  Aaxovo^. 

(5.  Ou  yap  [xa  X'rjv  Ai^ixirjxp'  ^[xoü  ^üvxoi;  syxavouvxar 

^Tcet  ou5s  KXeo(A£'v'if](; ,  öc  aur-Jjv  xaxe'oxs  Tcpwxo^, 

'AttJjX^sv  dvjjaXaxxoc,  dXX'  o^O(;  Aaxovtxbv  Tcveov 
oX.STo  Tcapd  y  oTcXa  Souij  ^{xot,  ajxi^fpov  x'  sxwv  xptßwvtov, 

5  711VÖV,  puTCwv,  [aXsxx6<;  x'  ov],  e^  ^xov  d'Xouxo?. 


Die  drei  Versarlcn  in  der  Slroplie,  sowie  die  andere  in  der 
recitaliven  Mitlelpartie  gehören  allesamml  dem  recilaliven  Typus  an 
und  sind  als   sehr  verwandt  S.  302  unler  den  Nummern  IX — XI 


Lys.  I.  (256—280). 


ccxcr 


I. 


i-  >  \  _  ^   I 


■^  : 
>  : 


V^      V^*      V^    1    »^       k-/     \^ 


_  w  I     L_,     ll_ 


—  All 

-r 
_  Ajj 

—  All 
-All 


hinler  einander  aufgezählt  worden.  Gslr.  5  habe  ich  aX£xxo(;  nach 
Bergk's  Yermuthung  statt  aTcapaTtXro?  geschrieben;  das  Metrum 
aber  verlangte  noch  die  Einfügung  von  t'  ov. 


T2 


CCXCII  Lys.  II.  (321—349). 


IL   (321— 334  II  335— 349). 

o.  IIsTou  7CST0U,  NixoScxir],  Tcpiv  «(jiTcsTcp-^a^ai  KaXuxr^v 

TS  xai  KptTuXXav  Tceptcpuo'rJTO 
U7c6  TS  vcfjiov  apyaXe'ov  ujto  ts  YspovTov  oXs^pov. 
'AXXoc  9oßoü[Jiai  t65s,  (xöv  vaTspoTroy^  ßoTj^o 
5  vuv  5-r]  7ap  E'{ji7üXY]ca[i.s'vY)  tyjv  uSpiav  xvs9aia 

MoYii;  OLTzo  xpifjVT)^   UTc'    o^Xqu    xai   ^opußou  xcd  xaTayou 

XUTpSlOU, 

AouXaiaiv  oaTt^ojjie'vir)  [juspi  Ta(;  o5oi)C  iqXtßaTouc] 
GTiY[j.aTLai.?  ^',  apjraXs'oc 
apajxs'vr),  Talctv  i\KOLlc,  rfYjfjioTtciv  xao|jL£'vat.c 
10  ^epouo'  u8op  ßoirj^ü. 

a.         "HxouGa  yap  TU907s'povTa(;  «v8pa(;  eppeiv,  (JTsXexiQ 
9s'povTa(;,  ocJTCsp  ßaXavsucovTa(; 

£<;  TCÖXw  [6[JL0u  Tpicaoßap"?]]  SsivoTaT    aTcsiXouvTai;  stcov, 
'Oi;  Tcupt  x,?*"!  ''^^'^  [xuöapoci;  [a:XaTi5a(;]  av'ä'paxsuetv 
5  Sc,  o  ^ea,  {xt]  ttot'  iyu  mik7:g(x.\khot.Q  l'SoijJit,, 

'AXXa  7coXs'[jLOu   xat  [xavtüv  ^uaajxs'va^  "JEXXaSa  xat  TcdXst«;, 
'E9'  oIöTcsp,  w  xpy<Jo^o9ot  7coXi,oux,E,  aa.(^  ^cjo^)  s8pa^. 
xai  öS  xaXo  ^u[X[xaxov,  u 

TptTOYs'vS!,'    YJV   TLC   £x£tVa?   U7COTCl|JL7CpY3ai.V   avT^p, 

10  9speiv  uSop  {xs'ä''  i^jxwv. 

Die  vorliegende  Strophe  zeigt  in  ausgezeichneter  Weise  den 
Werth  der  falschlich  Choriamhen  genannten  Verbindungen. 

Str.  7  habe  ich  die  Lücke  durch  [Tcspl  xaQ  o5ou?  -rjXißaTOUf  ] 
ergänzt. 

Die  Gegenstrophe  leidet  an  schweren  Interpolationen. 

V.  3  ist  CO?  TpiTocXavTov  ßapo?,  das  weder  grammalisch  cin- 
fügbar  ist,  noch  mit  dem  Metrum  stimmt,  oflenbar  eine  Glosse, 
durch  die  ein  seltnes  Epithel  zu  ctsXe'x'»]  erklärt  werden  sollte. 
Ich  vermuthcle  deshalb 

[ojjLoO  Tpiaocßap"?)]. 


Lys.  U.  (321—349). 


CCXCIII 


IL 


l_    Al 


I    I_     I 


I      l_       I 
I  >  II 


All 


I     1_     I  -^  ^  I  _    a]1 


>  : 


I    L_    1-.^  w  I     l_, 
I    I_    1-^  w  I     L_, 


l_ 


l_    All 
1-    AÜ 


III.       > 


I    L_     1-^  w  I     I , 


l_  w  I 

1-  aU 


IV.    >:   _   ^     I   t_ 


^  1   — ,  öll 

w  I    _    A  11 

w  I    L_  .    li 


I     L_     1 


:    _  ^    I  _w  I 


_  aH 


l_  aI 
l_  aI 


10 


U. 


m. 


V.  4  passte  yuvatxai;   nicht  ins  Metrum;   auch  dieses  Wort 
ist  eine  Glosse  für  eins  von  derselben  Bedeutung;  es  passt  nur 

[TcXocTTiSac]. 
TcXaxi^  kommt  auch  Ach.  132  vor. 


CCXCIV  Lys.  III.  (476—5-18). 


III.   (476—483  11541-548). 


a.  X.rE.  'ß  Zeu,  xi  ttots  xpirjcofjie^a  roiahe  xoli;  xvoSaXoti;; 

ou  yag  h:    dvsxTOt  raüx',  «XXa  ßaffavttJTSOv 
T65e  (jot  To  Tca^oi; 

jjist'  ^(jloO  'ö^'  0  Tt  ßouXofJievat'  tcots  rrjv 
5  Kpavaav  xaxsXaßov, 

£<p'  0  Tt  TS  [i.£YaX6TCSTpov ,  aßaxov  dxpoTcoXtv, 

ISpbv   T6[J16V0C. 

X.rr.    'ATcatpsT:',  o  Yuvatxec,  dcTco  xöv  jeaXTciSov,  07CO(;  av 
ev  TM  {j.epe(,  X''iH'-^"'?  '^^  '^^'^  «piAatat.  auXXdßotxev. 

ä.  'Eyo  yap  [s?t]  outcots  xd^oi^ji'  av  6px,ou(j.evY) , 

ouSe  T«  yovaTa  xotco^  [y']  «IXs  xa{xaT7)9opo^. 
'E^sXo  8'  ETCt  Tcav 

U'vai  (JL£Td  Tov5'  dpsT"?));  eve/,',  oli; 
5  ^vt  9ua(.(;,  i'vi  xo^P"-? 

6vt  8s'  ^pdaoc,  svt  8s  0090V,  svi  91X0710X1$ 

dpsrJ)  9p6vt{JiO(;. 


Lys.  III.  (476—548). 


CCXCV 


III. 


\-y    v-/    ^^ 


_   V.    _       I. 


K^  \^     l  \^       V^  I  A  !i 

^w;_w^l        _^v^        l_w^        l_ 

wv^  i  ^=:^  v>  w   I     ^  w  Ä     II 

^wiwwwwlww^wlwv^wv^lw. 
v-»  V— '   ;     v>    v/      I         —     A  11 


I.  päoii. 


11.  anap. 


Gslr.  1  habe  ich  [dx']  und  2  [y']  ergänzt. 


CCXCVI  Lys.  IV.  (614—647), 


IV.   (614—625  II  636—647). 


a.  X.FE.     Oux  et'  s'pyov  ^y^o^'^s^^s'-^»  oav.^  iax'  ^Xsu^epo^' 

aXX'  ^TraTCoSuofJiey,  avSps^,  rourwi  tm  TcpayfJiaT!,. 

"H57J  yap  c^ecv  Ta5t  ;rXs(,6vov  y.od  (xei^ovov 
7cpay[jiaTov  \kol  Soxel, 
5  xai  (JiaXiCTr'  ocy9patvo(xat  tJji;  'IktzIom  TupawiSoc* 
Kai  Tcavu  Ss'Soixa  [jit]  rov  Aaxovov  rtvsi; 
SsOpo  öuvsXYjXu^oTe?  avSpe;;  i(;  KXsi.ö'ä-evouc 

Ta(;  ^soi^  c'x.^pa^  yuvalxac  e^sTcatpwcJtv  8oXm 
KaraXaßew  xa  xP'i'ifJ^a'^'  "^K^wv  tov  t6  [xw^ov,  ev^ev  s^ov 

syo. 


a.  X.FY.     Oux  ap'  eJciovTa  a'  ol'xaS'  ^J  rsxouGa  yvodexai. 

dXXa  ^ofJLSffy,  o  9tXat  ypaei;,  Ta5i  Tcpuxov  x*fJ^*^'- 
""H[/.£l(;  yap,  o  Tcavre^  atfxo^,  Xoyov  xaxapxojxev 

TT)    TToXet,   XP''j<J^M-M'^' 

5  sixoToCi  sT^s^  x^'-^'^'^*''  «yXaoi;  s^pev|>s  pis. 

""ETcra  [JLSV  ettj  yeyöö'  eu^u«;  •ifipp7]96pouv 
etx'  aXsTpt(;  -^  SexsTt?  ouöa  Tapx'»)y^Tt. ' 

Kdx'  s'xouaa  tov  xpoxoxov  «pxxo?  -yj  Bpaupovwii;' 
Kavavr]96pouv  tcox'  ouaa  ;tal(;  xaX-i)  exouö'  iayioibid-i  opfxa^ov. 


Man  sielil,  wie  leicht  synkopirlc  Clioreen  in  Päoncn  über- 
gehen: der  Takt  J  j^  J  erscheint  so  nur  als  eine  Beschleunigung 
des  anderen,     I   i^  J 

0  0     0. 


Lys.  IV.  Gl-i— 6-47). 


CCXCVII 


IV. 
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I.  chor. 


IL  chor. 


III.  päon. 


IV.  chor. 


V.  chor. 


CCXCVIII  Lys.  V.  (658  —  695). 


V.    (658  —  67011082—695). 

o.  X.FE.     Taux'  ouv  oux  ußpti;  xa  TcpayixaT'  e'axi 

TcoXXi^;  xaraSüCjew  /«oi.  Soxsl  xc  XP'^P-^'  [xaXXov. 

'AXX'  a[ji.uvx£ov  xb  Tcpay^,'  otfxti;  y'  s'^opX'"!?  ^'^'^'  a^P« 
aXXa  xTjv  s^oja^S'  exSuoifxey,  o<;  xbv  avSpa  8el 
5  av5pb(;  o^etv  eu^uc,  aXX'  oux  evxs^ptoa^at  TrpsTcsu 

'AXX'    ayexs,    XsuxottoSsi;,    otksp    stci  AstvpuSptov   ^X^ofxev, 

ox  if)aav  ext, 
Ntjv  8et,  vuv  avTfjß-^tfat,  TraXtv  xavaTuxepwcyat 
zav  xo  öwfxa  xaTcoasiaacy'^at  xb  y^pai;  x65s. 

a.  X.FY.     Ei  VtJ  TO  ^6(0  {JL5  goTcupTJcsti;, 

Xuöo  XTjv  6{Jiaux^(;  vv  ^yo  Sy)  xai  TCoti^ao 

T-KJfJLSpOV   XOUi;    SYjfJLOXaC   ßotfXpStV    a'    £70   TCSXXOUfJLSVOV. 

dXXa  )(_Y)[jL£lc>  w  YuvalxE?,  ^axxov  exSuofxs^a, 
5  w<;  av  6^6){i.£v  yuvaixwv  «uxo5a^  (opY(.(j{xevov. 

Nuv  TCpöc  6(jl'  tX6)  tx(i)  xii;,    wa  fvf\   7üox£    9aYir]    ax6po5a, 

/MYjSs  xuafxoui;  (XE^kava?. 
'Os  et  xat  (Jiovov  x(xx(5(;  s*pet(;,  uTcepx^oX«  ydlp, 
aexov  xtxxovxa  xav^a^oij  ae  {xai6uö0{i.a!,. 


Lys.  V.  (658—695). 


CCXCIX 


V. 

1.      I_|L_I l_v^l_v^l_.^ll 

_wi_>i_-^i_  ^.ll_wl_wI_v^l_  All 
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I.  chor 
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4^ 


II.  chor. 


4-' 


lil.  päon. 


IV.  chor. 


CCC  Lys.  VI.  (781  —  828). 


VI.    (781  —  828). 


«'.         XTE.    MO^ov 

ßouXofxat.  Xs^at  rtv'  ufiitv,  ov  tcot'  -Jjxoua' 
auToi;  ext  Trat?  ov. 

OuToi; 
5  Y)v  MsXavtov  veavLaxo(;,  ö? 
96UYOV  Y^fJ^ov  a9cxeT'  S(;  epY)(JLiav, 

Kav  Tol^  opscjtv  oxsr 
xax'  sXaYo'ä"i'jp£i 
TCXe^ajjLSvo?  apxuc, 
10  xai  xuva  xiv'  e^x^v, 
xouxext.  xar^X'ä's  TCotXtv 
oucay  uTcb  {JiiGOuc. 

xa?  Y^'^ö^''^^^  ißSeXux^"») 
15  xelvo;;,  tjfjiei«;  x'  ouSsv  yjxxov 
xou  MeXaviovo^  oi  co^povsi;. 

BouXop,ai  G6,  Y?*^>  xuaat, 
X.ry.     xp6[JL{Ji,u6v  xap'  oux  sSet. 
X.FE.     xavaxst'vai;  Xaxxi'aat. 
20  X.FY.     X7)v  XoxfXYjv  tcoXXtjv  <pogd^. 
X.FE.     xai  MupovtSac  Y^^P  "^^ 

Tpaxuc  ^vxeu^sv  (jtsXa^xTcuyo;  xe  xoi?  ^x^pot?  aTcaatv,   »3; 
8e  xai  $op{Jiiov. 


Lys.  VI.  (781—828). 


CCCI 
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II.  päon.   III.  päon.   IV.  gemischt.   V  chor.   VI.  eher. 
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CCCII  Lys.  VI.  (781—828). 


ß'.  X.rY.     Kai'ü 

ßoyXofxat  (xu^o'v  tiv'  ufxtv  avirtXs^at 
TM  MsXavtovt.. 
TijJiov 

5  Y]v  TIC  at'SpuToc  aßocTotcw  sv 
<jxoXot(j(,  xa  TcpoGüTca  xeptetpYF'-s'^O'?  5 

'Epivuoi;  (XTCoppo)^. 
ouToc  [ap  ]  0    It-pLÜV 

-l/^T^  »(^  jfj  ^l^  ^  ^  sp  H^ 

TCoXXa  xaTapaGafJtavoc 
avSpaa  xovTjpolc;. 

OUTO 

xelvo?  u}jLt5v  dvTSfxitJet 
15  Touc  xovYjpou?  av5pa(;  aet, 
TalGt.  5e  ywat^tv  tjv  9LXTaToc. 
Tt)v  Yva^ov  ßouXei  ^svo; 
X.rE.     fxifjSaiJLt*;  •  sSstaa  ys. 
X.rY.     aXXa  xpouco  to  axsXet; 
20  X.rE.     Tov  caxav5pov  ixr^oivdQ. 
X.rY.     aXX'  o[jLoc  av  oux  I'Sok; 

KaiTcep  cucTif]«;  Ypao(;  ovt'  aurbv  xojjlyjttjv,  aXX'  aTCe4>Uo[JL^vov 

To  Xyx^tj). 


Ich  habe  geändert: 

a   V.  5.     Tjv  MeXavtov  veavi'cxo?,  ö?  für 
•^v  veavtaxo^  MeXavi'ov  Tic,  ÖC 
ß'  V.  7.     'Eptvuoc  für  'Eptvuov. 
8.     [ap']  für  ouv. 


Lys.  VI.  (781  —  828).  CCCIII 


YI.   (781-828). 

Die  beiden  Erzählungen  (vom  Dichter  selbst.  (i.u^ot  genannt), 
bilden  keineswegs  eine  Strophe  und  Gegenslrophe,  da  kein  einheit- 
licher Slrophenbaii  vorhanden  ist,  auch  der  Inhalt  einer  solchen 
Ciliederung  in  zwei  feste  Ganze  widerspricht.  Nachdem  vielmehr 
der  Chor  der  Greise  seine  Composilion  vorgetragen  hat,  ahmt 
diese  derjenige  der  >Yeiber  bis  ins  Einzelne  nach,  eine  eben  so 
komische  als  geistreiche  Erfindung  des  Aristophanes.  Gedicht  wird 
gegen  Gedicht  eingesetzt,  nicht  ein  und  dasselbe  Gedicht  in  Strophe 
und  Gegenstrophe  getheilt.  Wenn  dieses  schon  daraus  klar  ist, 
dass  beide  Abiheilungen  einen  völlig  selbständigen  Inhalt  haben,  so 
wird  es  vollkommen  evident  durch  die  Composition.  Jedes  Gedicht 
zerfallt  gleichmässig  in  6  Abschnitte,  die  keineswegs  immer  Perioden 
bilden,  wie  bei  einer  Strophe  durchaus  zu  fordern  w^ar.  Abschnitt  I 
beginnt  mit  einem  einzelnen  Worte  aus  zwei  gedehnten  Silben  — 
der  Erzähler  bedenkt  sich  und  bat  vorläufig  ein  Anfangswort  ge- 
funden; nun  geht  er  in  den  singenden  Ton  über,  und  die  nächsten 
beiden  Verse  zeigen  die  Taktmasse,  worin  die  Composition  gehallen 
sein  soll.  Es  beginnt  die  Erzählung  wieder  mit  dem  Worte  des 
Bedenkens  (o'jto,  resp.  Tl{jlüv),  meist  in  den  äusserst  komischen 
katalektischen  päonischen  Dimetern  gehalten  (Abschn.  II  —  IH); 
Abschn.  IV  geht  in  eine  lebhafte  Tanzweise  über,  kehrt  aber  noch 
einmal  zu  den  Päonen  zurück.  Abschn.  V  ist  ein  Kordax,  wechsels- 
weise von  beiden  Chören  getanzt  und  gesungen,  und  Abschn.  VI 
kehrt  in  eine  weniger  orchestische  Singweise  zurück.  Also  halb 
prosaische  Erzählung,  dann  lyrische  Fassung,  dann  ein  Wechsel- 
tanz, dann  wieder  eine  blosse  Sipgweise  — ■  eine  Composition,  die 
ihres  Gleichen  nicht  hat  und  doch  keinem  Miss  Verständnisse  in 
rgend  einer  Art  unterliegen  kann. 

V.  2  hat  ein  nicht  gestattetes  Metrum  (§  14,  3).  Dass  die 
Komik  zu  solchen  Mitteln  greift,  ist  natürlich;  aber  der  Vers  wird 
auch  noch  gar  nicht  gesungen,  ist  also  declamatorisch  und  malt 
das  lange  Besinnen  der  Vorlrasenden. 


CCCTV  Lys.  VII.  (1043—1215). 


Vn.    (1043  —  1058.  II  1059  —  1072. 
II  1188  —  1203.  II  1204  —  1215). 

a'.  Ou  Trapacxeua^ojxea^a  twv  tcoXitwv  ou5ev',  ovSpec,  yXaupov 

sItcsIv  ouSe  ev 
'AXXa  TtoXu  Toup,7caX',v  nravr'  aya^a  xat  Xs'-yeiv 
xat  5pav  txava  yap  xa  xaxa  tccd  toc  7:apax£t{Jisva. 
'AXX'  sTüaYyeXXsTo 
5  zai;  avYjp  xat,  Y^viq, 
sl'  Tt(;  apyuptSwv  Sslrat  Xaßslv,  [xva^  ^'  5u'  y)  -zgdQ'  uq  TuXeo  'ötlv, 
axo|Ji£v  ßaXXavTta. 
xav  Trox'  etpijvY)  9av^, 
oaxt?  av  vuvi  SavscairjTat,  Tcap'  "fiJJLtov,  «v  XaßTf)  jjlvjxsV  (xtcoSw, 

ß'.         '"EcTiav  8s  (xsXXo|JLSv  ^ivoMQ  nva?  Kapua-ciou^,  avrfpa?  xaXoui; 

TS  xdya^ouc. 
Kaauv  eV  eTV0(S  ti,  xat  cJ'sX9axt.ov  tjv  xt  jxot, 
xat  Touxo  xs'^u)^',  öaxs  xps'  sdsay  a^aXa  xai  xaXa. 
"Hxsx'  ouv  st^  ^{jLoij 
5  XT][JLepov  Tipo  5s  x.P^ 
xouxo  5pav  XeXou{j,£'vouc  aurou<;  xs  xat  xa  :Tai5t',  etx'  etöu  ßa5t^£iv, 
(xtqS'  ^ps'a^at  [xrjSs'va, 
aXXa  y^tigsibt  avxtxpuj, 
QöTcep  o'6ca5'  st^  sauxov,  ysvvtxwij  0(;  ^  'ä'upa  xsxXstaexai. 

y'.         2xpo[JLaxov  5s  TrotxtXov  xat  ^XavtStov   xat    ^uöxiSov    xat 

XpuGt'ov,  oa'  s'axt  (xot, 
Ou  (p^ovo«;  Evsöxt  (xot  ;;täat  Tcaps'xstv  9£'p£tv 
xoti;  Tcatatv,  o^oxav  xs  ^uyarijp  xtvi  xav'ir)9op'^. 
Ilaatv  u|JLtv  Xsyo 
5  Xafxßavstv  xöv  £[i.m 
Xpi'iti.axov  v\5v  Ev5o^sv,  xat  /mttjSev  ouxo?  tu  CEC7j{xav^at  xc  (xt) 

xouj  fuTCOuc  avacjTcaaai, 

Xaxx'  av  £v5ov  t)  9op£tv. 

cvj'sxat  5'  ou5£v  cxoxwv,  sl  /utq  xt^;  u|i.t5v  o^uxspov  ^{jlou  ßXs'jrst. 


Lys.  Vn.  (1043  —  1215). 


CCCV 


Et  8s  To  fJL-r]  CITO?  u{X(5v  fCTt,  ßocxei  5'  oixe-cac  xat  <?{j.ixpa  S'. 

TcoXXa  iratSta, 
"EoTt.  Tuap'  e{xoy  Xaßstv  n-jpiSta  Xexira  jasv, 
6  5'  apToc  aTCo  xotv-v^o?  irfetv  {xaXa  veavtac- 
"OöTic  oüv  ßouXsToa 

TOV    TTSVI^TOV    tXO  ^ 

elc  s(jLOu  aaxou(;  s^ov  xai  xopuxouc,  w?  ATjVjjexat.  TCupou;-  o  Ma^^YJ?  5' 

oOfJLCC  auTOL^  ejxßaXst. 

Tcpc?  Y£  jxsvTct,  TTjV  'ä'upav 

rpoayopeuo  [jltj  ßa^t^ew  tt^v  e{j.TV,  dXV  «uXaßelc^at  tyjv  xuva. 
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1.  chor.  n.  päon. 
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Schmidt,  Compositlonslehre. 


CCCVI  Lys.  VIII.  (1247  —  1272). 


Vni.    (1247-1272). 

"Opfjiaov  To^  xupcavtoi;,  o  Mva|j.6va,  xav  x'  efjiav 

[Jiwav,  axti;  ol5sv  ajjie  to^  t'  'Aaavai'üc, 

oxa  TOt  (i,ev  Itc'  'ApTafJLin'w 

Tcpoxpoov  ^sixeXot  Tcorca  xuXa, 
5  Ttx;  Mif^So?  x'  £vtxov 

ajJLS  6'  au  AswvtSa?  «yev  a^ep  xac,  xocTcpoi; 

^aYOvxa(;  iw  xov  oSovxa*  uoXu«;  8'  «(1.91  xa.z  Ye'vuai;  d9pb<;  Tjvaer 
IToXuc  8'  a(xa  xaxxov  oxeXuv  tsxo. 

•»jv  yap  xwvSpsi;  oux  IXaaao^ 
10  xd(;  4>a(jL(xac,  xoi  ÜGpaa!.. 

'Aypoxsp'  ^'ApxsjJLi  cyrjpoxxove 

[xoXs  Seupo,  Tcapasvs  aia, 

7roxxa(;  öTCOvSa^, 

Ä;  ö\)vsxYl<;  TcoXuv  ajxs  xpovov. 
15  Nuv  8'  aü  9t.Xta  x'  ate?  suTcopoij  sI't) 

xatct  cuv^xaict  xat  xav  «[(xuXav  dXoTcs'xov 

xaucatixs'ä'a*  o  8eup'  lä't,  8sup',  «>  xuvays  Tcapas'vs. 


Dem  Charakter  eines  dorischen  llyporchems  (§  32,  3)  entsprechen 
vorzüglich  gut  die  mit  dem  Wesen  des  Volkes  so  schön  stimmenden 
Dehnungen,  ferner  die  Mannigfaltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Sätze, 
die  gewiss  nicht  bei  Pindar  allein  vorkam,  sondern  überhaupt  für 
die  chorische  Dichtung  des  dorischen  Stammes  charakteristisch  war. 


Lys.  Vm.  (1247—1272). 
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CCCVni  Lys.  IX.  (1279  —  1294). 


IX.    (1279—1294). 

npooays  x°P°^>  sxaYs  ts  ydgixaQy 
im  hl  xaXsGov  "ApT6|Jn.v  • 
iid  8s  StSupiov  ayeöL'xopov  'l7]t,ov 
su<ppov',   ^7üt  5s  NuG(,OV, 
5  öc  (JLexa  Matvaat,  Baxxto?  opLjJcac!,  Saierat 
Ata  TS  zupi  ^XsYopisvov,  stcl  ts 
TTOTvtav  aXo^ov  oXßiav, 

EtTa  8s  8at[jLova(;,  ol?  ETajJiapTucjt 
X,pv]a6[xs'ä''  oux  s7C!,Xr|a(JLoai,v 
10  ifjaux^a?  TTs'pt  T%  [xeYaX69povo(; , 
7]V  sTCOLYjas  ^sa  KuTcptc» 

'AXaXaXat  It\  Tcatojv* 
al'psay  avo,  lai, 
0(;  sTüt  vixif],  laf. 
15  suoi  suot,  suat  suat. 


Die  vielen  Auflösungen  und  die  choreischen  Daclylen  bilden, 
wie  leicht  aus  der  Vergleichung  mit  dem  vorhergehenden  und  dem 
folgenden  Hyporchem  zu  erkennen  ist,  keine  Eigenlhümlichkeit  dieser 
Tanzweise  überhaupt,  sondern  mehr  die  der  attischen  Tänze 
dieser  Art. 


Lys.  IX.  (1279—1294). 
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CCCX  Lys.X.  (1296  — 1320). 


X.    (1296-1320). 

a'.  TaüysTov  aur'  epavvov  exXiTcoa, 

Möa  fxoXe  Auxaiva  TrpsTcxov  a.\d-* 
xXsoa  Tov  'AjxuxXati;  clov 
xat,  ^aXxwixov  'Acavav, 
5  Tuv5ap(!5ac  x'  dyauof , 
TOt  5-y)  Tcap'  Eupwtrav  i|;!.a85ovTU 

Eta  (jiaX'  s[i.ßT;, 
ö  s?a  xou9a  TcaXXov, 

10  xa  aiov  x.opo^  [xsXovu 
xat  xo5(jv  XTUTcof. 

'Atxe  TcoXoi  xat  xdpat 
Tcap  xbv  Eupwxav 
ttfJLTCOtXXovXt  Tcuxva  7co5otv 
15  dyxovtöat, 

Tat  5s  xopat  aet'ovx'  aTcsp  Baxx,dv 
^upca55oav  xat  TcaSwäv. 

ß'.         'Ay-^xat  5'  d  AifjSac  Tcati; 

dyvd  xopaY6(;  suTcpsTCT^ij. 

'AXX'  ays  xojjiav  TCapa[ji.7ruxt556  ;fspt  xoSotv  xe  Tzdbt] 

a  TiQ  sXa9o?*  xpoxov  5'  dfjid  Tcot'jy  x_opo(peX'if^xav. 
20  xat  xdv  atav  8'  au  xdv  xpaxtoxav  XaXxt'otxov  upivst 

xav  7cd[ji{jLax_ov 

V.  5  habe  ich  aYayu^  für  dyacwc  geschrieben. 

Die  repetirte  Periode  von  Y.  20  an,  kann  nacli  §  32,  3 
nicht  zum  Hyporcheme  gehören  und  oflenbart  sicli  auch  sonst  als 
selbständige  Tanzweise.  Vgl.  §  36,  2,  wo  die  allgemeine  Beobachtung 
erwähnt  ist,  nach  der  lange  repetirte  Perioden  die  Strophen  nicht 
abschliessen.  Nach  Absonderung  der  beiden  letzten  Perioden  aber 
bleibt  ein  Ilyporchem  von  ausgezeichneter  composilioneller  Gliederung 
zurück.     Vgl.  die  Anmerkung  zu  Thesm.  III. 

Die  Nolirung  von  Per.  IV  ist  zweifelhaft,  vielleicht  ist  der 
Text  anders  zu  gestalten. 


Lys.  X.  (1296—1320). 
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CCCXII  Thesm.  I.  (312  —  330). 

Die  ThesmophoriazuseiL 

I.    (312-330). 
Aex_ö|Ji£G'ä'at,  xat  ^eöv  •ysvoc 

9avsvTa(;  iTziiccgrf^ca. 

Zeu  {xsYaXovufJLS  xpuaoXupa  ts, 
5  AtjXov  0^  e'xst'C  fepav, 
xai  au  Tcayxpa-n;!;  xopa 
yXauxÖTii  )(,pyöoXoyx,s  tcoXw 
oixoOffa  7tept.[j.ax_7]xov,  eX'ä's  5sijpo' 
Kat  TcoXuwvufJLS,  ^Tf]po96v7j  Tral, 
10  Aarou^  x.P^^"^'-^°*  spvoc. 
au  TS  TCovTts  a£|j.vs  IloastSov, 
aXt.[Jis5ov,  TcpoXiTcov 
[xu^O"^  t)(_^u6svT:'  otaTpo5ovif)TOv, 
NTjpeoi;  eivaXtot  ts  xopat, 
15  Nu(X9a(,  t'  opsLTcXaYXToi. 
Xpuasa  TS  <f)6g\kiy^ 
dx.vjastev  stc'  sux.alc 
■yJlJ.eTs'paic  •  tsXs'o?  8' 
lxxXY]ai,aaa!.[j.£v  'A'ä^vsüv 
20  suYsvsl?  Yuvalxs(;. 


Thesm.  I.  (312—330). 
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CCCXIV  Thesm.  II.  (352  —  371). 


n.    (352—371). 

Suveuxo(i.ec^a  xsXsa  (jlsv 
TcoXst,  TeXea  5s  5tJ[Jlm 

Ta  8'  api<j^'  oGot?  Tcpoöi^xet 
.5  vtxav  Xeyouaai;.  oTcoöat  8'  e^aTcatweyiv  TcapaßaivouGi  xe  tou(; 

opxoui;  TOu<;  vsvo(jitG[JLevouj 

KspSov  swsx'  iizl  ßXaßir), 

•1^  v}«)9i(j[xaTa  xai  vo'fjiov 

^TfjToua'  avTifJis^iaTavat, 
10  xaTcoppYjra  ts  xolaiv  ii^^goli^ 

tqIq  7i{ji,£Ts'pot.(;  Xs^oua', 

7]  MtJSouc  ^TTayoua  t^c 

Y,6ga.<;  ouvsx'  ^Tct  ßXaß-yj, 

affsßoüG',  a5i.xoyat  ts  n^v  xoXtv. 
15  'AXX'  o  Tcayxpaxsc 

Zeu,  xauxa  xupoasLai;,  wa^ 

•ijfjLtv  ^sou?  TiapaaraTslv, 

xaiTCsp  Yuvat^iv  oSöai?. 


Der  Bau  der  dritten  Periode  war  aus  der  genauen  Uebcrein- 
slimmung  ihres  ersten  und  ihres  vorletzten  Verses  nicht  nur  im 
Metrum,  sondern  auch  im  Sinne  und  selbst  im  Wortausdrucke  zu 
erkennen. 


Shesm.  U.  (352—371). 


CCCXV 


IL 


CCCXVI 


Thesm.  III.  (433—442). 


in.    (433-442). 

TtoXuTCXoxwTs'pai;  yuvatxbij 
ou5s  SetvoTepov  Xs-youaY)^. 

IlavTa  yap  Xs^st  5txat,a, 

Tüavxa  5'  i^dc'zoias.v  9p£vi,  xuxvw<;  t6 
TcotxtXoui;  X6yoU(;  aveupsv 
SU  8te^7]TYj[ji,£voU(;. 

"Qgt:'  av  ei  Xs'yoi  Tcap'  aurJjv 
10  SsvoxXsTj?  0  Kapxt'vou, 

Aoxslv  av  auTov,    o^  ^Y9P-*^>    ;ra<Jtv  ufxtv  «vaxpuc  (J.tqSIv 

Xs-yetv. 

Mit  einer  scheinbar  spondeischen  Telrapodie  leitet  Aristophanes 
einigemal  seine  einfachen  Volksweisen  ein;  die  Melodie  beginnt 
nicht  sogleich  lebhaft,  sondern  der  erste  Satz  ist  noch  mehr  recitativ. 
So  noch  Thesm.  V,  dann  Lys.  X,  ß',  wo  wir  durch  dies  neue 
Kriterium  bestätigt  finden,  dass  die  letzten  beiden  Perioden  nicht 
mehr  zum  Hyporchem  gehören. 
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Thesm.  IV.  (459—465).  CCCXVII 


lY.    (459—465). 

"Erepov  au  Tt  Xfjfxa    to'j-c    JfopL4>ÖTepov    st'  »/  rb  Tcpotepov 

dvaTCs^irivsv. 
Ola  xdaTojxuXaTO 
oux  axaipa,  9p£va^  sxo'jca, 
xai  Tt  TCoXuTcXoxov  voT^p,',  o{>5'  «auver',  aXXa  ;n^ava  Tcav-a.  Sei 

8s  TayTT]«; 
Tt^Q  ußpeo^  T,[jLtv  Tov  av5pa 
7ü£pL9avöc  Souvat  8''xy)v. 
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CCCXVIII  Thesm.  V.  (520  —  530). 


V.    (520—530). 
TauTi  [JisvTOi  ^aufiacTov, 

ttJvSs  TTjv  ^paaetav  outo. 
5  Ta8s  yap  siTceiv  n^v  Tcavoupyov 

xaxa  TO  9avep6v  u5'  dvat.8o<; 

ou5s  ToXjjLTJaat  tcot'  av. 

'AXX'  aTcav  y^voit'  av  4)57)  * 
10  nqv  TcapotfJLtav  6'  exaivö 

Ttjv  TTocXatav  uTcb  Xt^o  yap  :ravxi  tcou  XP'J)  i«"^  Saxir)  ^K^rop 

a^petv. 


lieber  V.  1  vgl.  die  Anmerkung  zu  Thesm.  III. 


Thesm.  V.  (520—530). 
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CCCXX  Thesm.  VI.  (G63  — 686). 


VI.   (663—686). 

Eta  vuv  1'x.veus  [Tcavca]  xox  [xarsue  7üavTax.oü 
el'  xiQ  SV  TOTCOt?  ihgcdoc,  akXoQ  au  XsXtj^sv  wv. 

UavTOLX^  St]  pi^iov  ofjLjxa, 
xat  Toc  T-^Ss  xal  ta  Ssöpo 
5  Tcavr'  avaaxoTcst  xaXw^. 

■"Hv  yap  {xs  Xa^irj  hgdaoiQ  avoata, 

5(i>ff£t   TS    5tX7jV   X.cd   7Cpb(J   TOUTO 

Tol^  aXXots;  aTtaatv  laTai 

napa5st.y{ji'  O'ßpsoi;  aSt'xov  x'  spyov, 

10  d^s'ov   TS   TpOTCOV 

9T]Gst.  6'  swai  TS  ^souc;  qjavspw);, 

Ssi^St.    t'    TJS-iT) 

IIaö(,v  dv^poTOt,(;  csßt^sLv  SacfJiovac, 
8txaco(;  icpiKovxa^ 
15  oaa  xai  v6[Jii[j.a  (JLrj5o[JL£'voui;  Kois.lv  y 
0  Ti  xaXo(;  [6tj]  £X,s(.. 

Kav  (XEV  7rot,cj(Ji.  TauTa,  TOcauT'  saTai* 
auTov  5'  oTav  X-irj(p'ä~YJ  Tt?,  sl'  Tt  5p«7j 
(xavta!.?  9Xsyov,  Xuacif)  7capdxo7CO(;, 
20  näcw  ^[X9avYj(;  opav  stfTat.  ywat^t  xai  ßporoti; 

'ä^sb?  0  Ti  Toc  7capdvo[xa  toc  t'  dvoat«  Tcapa/^-^jx'  dcTCOTivsTai. 


Ich  bin  bei  der  Constituirung  des  Textes  durchaus  ßergk  ge- 
folgt, nur  habe  ich  V.  16  [8t^]  ergänzt,  da  die  Tripodic  in  keinem 
Falle  zulässig  war,  dagegen  aber  Aristophanes  den  Schluss  einer 
Periode  durch  einen  gedehnten  Salz  nicht  selten  anwendet,  wie 
man  leicht  bei  Vergleichung  der  Schemen  finden  wird. 

Die  Logaöden  von  Per.  III  und  IV  sind  nicht  aus  Daclylcn, 
sondern  aus  Anapästen  entstanden.    Vgl.  Pax  VII. 


Thesm.  VI.  (663—686). 
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Schmidt,  Compositionslehre. 


CCCXXII  Thesm.  VII.  (718  —  725). 


YII.    (718—725). 


'AXX'  ou  (Jia  TW  ^so  rax'  ou 
X_atpov  töoc  [st']  Ivußpisti;, 

Xoyouc  Te  Xs^et  avoaiou?. 

'A^sov  yap  e'pywv  dvTa|JLet4'0/«sa^a,  a'  «CTCsp  cixo^,  avTt 

TWVSS. 

5  Tax»  8s  fJLSTaßaXoucj'  ^;rt  xaxov. 

STSpOTpOTOV   STCEXSt   XH;  TU)(_1fj, 


Ich  habe  Bergk's  Vermuthungen  aufgenommen,  doch  wird  Tic 
in  V.  6  durch  die  Eurhythmie  geschützt. 


Thesm.  VII.  (718-725).  CCCXXIII 
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CCCXXIV  Thesm.  VIII.  (953—1000). 


YIII.   (953  —  1000). 

xou9a  TcoG^v,  ay',  i<;  xuxXov, 
X,6p(jl  GuvaTCxs  fd^a.^ 
fu^fjibv  x^ope^ai;  uTcays  Tcaaa" 
5  ßatvs  xapTcaXtfxoiv  7co5otv. 

'ETCwxoTceEv  8s  TravTax"^  xu;<Xou<yav  ojjLpia  ;fpT,  x^pou  xaxa- 

oraöiv. 

ß'.         "Ajjia  8s  xat 

YSVOC   '0Xu(X7CL(i)V   ^suv 

(xsOvTCS  xai  •ys'patps  9ov^ 
Tcaaa  xopopi-avsl  TpoTCo. 

y'.  El  8s  fl? 

TcpoöSoxa  xaxö?  s'pelv 
SV  [epM  yuvalxa  fx'  ouaav 
av8pa(;,  oux  6p^ö<;  9povsi. 

s*.  'AXXa  XP"^ 

ocTcsp  spyov  au  xi  xaivov 
TcpoTOV  suxuxXou  '^O'^dO-Z 
su^ua  cxrfiox  ßocötv. 

e'.  IIp6ßat.vs  TTOöi  Tov  EuXupav 

(i.s'XTcouaa  xat  n^v  To^o96pov 
"ApTsptw,  avaaaav  ayvi^v. 

Xalp',  «  'Exaspys, 

5   OTCa^E   8s   VLXirjV. 

?'.         "Hpav  TS  rr]v  rsXefav 
(jlÄv{^o(xsv  WCTCSp  £Lx6(;, 

■"H  Tcäöt.  Tolc  xopo<^<Jtv  ^{JiTcaCgst  tc  xat  xX-^rfac  yafJi-ou  9uXarcst. 


Thesm.  VIII.  (953—1000). 
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CCCXXVI  Thesm.  VIU.  (953—1000). 

C.         'Ep(JLrv  TS  N6|JLtov  avTOfxai 
xai  Ilava  xat  Nujx^a«;  <p.iXac 
ETCtysXaffat  Tcpo'ä'uixt*; 

5  xaps'vxa  xops^aic. 

■»)'.         "E^atps  S-J]  Trpo^ufJio? 

nai(yo|ji.sv,  o  Yuvatxs«;;,  oiout&g  vcfJLOC*  v-rj^reuopiev  8ä  tcocvtcx;. 

&'.  'AXX'  st'  S7c'  aXX'  avaötpsqf»'  eypv^(i,o  to8{, 

Topsue  TCotffav  w5iijv 
7)You  OS  7    wo    auTo<; 
(Ju  xiaao9ops  Baxx_£ts 
5  Ssotcot'*  syw  5s  xofJto!.? 
öS  ^iXo^opoia  [Jis'Xvjj" 
Eutov,  ü  Aiovuas, 
Bpc[xis  xat  2£(jLsXa^  Tcai, 

XOpOt?   TSp7c6[JLSVO(; 

10  xar'  opea  Nu(jL9av  sparot^  £v  üpivoti; 

Eutov  Eutov,  suot  avax,opsuwv. 
'A(X9t  5s  öot  XTUTCstTat 

Kt^atpovtoc;  y]Xw, 

jjLsXa(jL9uXXa  t'  opir)  Saoxta  xat  va)cat 
15  TCSTptiSsti;  ßps'iJLOvrat* 

xuxXo  55  Tcspt  ÖS  y.iaao<; 

suTcs'xaXoi;  sXtxt  ^aXXei. 


y    ist   ein    vollkommen    ausgeprägtes  Ilyporchem    untl    kann 
desshalb  als  neuer  Beleg  für  §  32,  3  gellen. 


Thesm.  VIII.  (953— iOOO) 
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CCCXXVIII  Thesm.  IX.  (1015  —  1055). 


IX.   (1015  —  1055). 

TCO?  av  a.K£k'^oi[Li  xat 
Tov  Sxu^Yjv  Xa^otfxt.; 

KXüet?  M  Tigoc,  Ai5ouc 
5  GS  rdv  ^v  avTpoi(j; 

KaTavsucov,  sacov  w^ 
nqv  Yuvalxa  [x'  s'X^elv. 

"AvoixTOf  oc  [x'  s5if]as  tov 

7ü0Xu7C0VWTa-0V    ßpOTWV. 

10  MoXi?  8s  ypaiav  a7C09UYüv 

öaTTpav,  aTüoXojjLYjv  ofxoi;. 

"05s  yap  o  ^xu^tj«;  9uXa^  TcaXat  s'9s'cnr)x', 
oXoov  a9t.X'  oc,  sfji'  s'xps'fjiaas  xo'pa^i  Ssijtvov. 
'Opa«;;  ou  y^opotav  ou5' 
15  09'  TjXtxov  vsavtSov 

'^■»]9(.)v  xif][Jicv  eöTifjx'  s'xoua', 
dXX'  SV  Tüuxvotc  8s<j(i.0LcyLV  s'fjiTrsTcXirjYjjis'vT) 
XTf^Tsi  ßopd  rXauxsTTT)  xp6xsi.[i.a(,. 


Ein  fluchtiger  Blick  auf  die  ersten  acht  Perioden  genügt,  um 
zu  erkennen,  was  Arislophanes  mit  den  „Ameisengängen"  ((jiupxTjxo^ 
drpaTCoi)  des  Agalhon  meine.  Wo  findet  man  acht  so  kleine  und 
nichtige  Perioden  hinter  einander?  Um  aber  dieses  recht  deutlich 
hervortreten  zu  lassen ,  so  folgt  eine  sehr  grosse  Periode,  die  freilich 
auch  nicht  als  ein  wohl  gegliedertes  Ganze  erscheint,  da  sie  eigent- 
lich nichts  ist  als  eine  lange  repetirte  Reihenfolge,  unterbrochen 
durch  eine  mesodische  Mittelpartie.  Nirgends  finden  wir  jenen 
schönen  Einklang  der  metrischen  Formen  und  der  Stellung  in  den 
Perioden;  beliebige  Formen  folgen  einander  im  buntscheckigsten 
Wechsel.     So  begreift  man  z.  D.  auch  gar  nicht,  was  jene  kleine 
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bacchiische  Periode  (U)  mitten  unter  den  Choreen  und  Logaöden 
solle.  Zwei  Sätze  haben  sogar  eine  Bauart,  die  in  der  classischen 
Poesie  eine  unerhörte  ist,  nämlich  die  voll  auslautende  Hexapodie 
V.  13,  worüber  §  14,  3  zu  vergleichen;  dass  sie  hier  vorkommt, 
wo  Aristophanes  eine  verkehrte  Composilionsart  verspotten  will, 
ist  natürlich  ein  Zeugniss  für  die  dort  ausgesprochenen  Grundsätze. 
Vgl.  die  Anmerkung  zu  Ran.  I,  24.  Ganz  jammervoll  ist  aber 
V.  34  gebaut,  wie  man  aus  §  17  erkennen  wird. 
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20  ra(JLY]X(o  {XSV  ou  ^v 

|xeXea  [xev  TceTrov^a,  jj-eXeo«;, 

o  TOcXoc^  ^Y<^>  'fa^aCj 
25  aTCo  8e  öuyyovov  aXX'  [av]  avojxa 

Tca^ea,  96>Ta  Xtxojjieva, 

7coXu5axpuTOv  "Ai.äa  [[jls]  yoov  9XsY0U(jav, 

cdcd  aiat, 

o?  ept'  (XTüs^upirjae  Tcpwrov, 
30  ö^  6{JLS  xpoxoevr'  evsSuasv 

^7ct  8s  Tola5'  £(;  to5'  avs'TOjjnl^ev 

Cspdv,  sv^a  Yuvatxsf;. 

'lo  (Jioipaf  axsyxTS  8at[xov 

o  xaxapaTOi;  ^yo*  rt?  ^|x6v  oux  iKo^zroii 
35  7ca^0(;  djJLs'Yap-cov  ^7ri  xaxov  Tiapoucta; 
EÄs  (xs  7cup<p6po<;  ai^s'poi;  acojp 

xov  ßapßapov  s'^oXs'astsv. 

Ou  yap  st'  d^avaxav  9X67«  Xsuacetv 

iaxh  6(Jiot  9tXov,  txj  sxpsfidö^irjv 
40  Xaifi.oTjXTjT'  ax."»] 

8ai[Ji6vov  awXav 

vsxuatv  iKi  Tcopetav. 
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CCCXXXn        Thesm.  X.  (1065  — 10G8).     XI.  (1136  —  1159). 

X.    (1065  —  1068). 

~0  Ni)^  [spa, 
ü(;  piaxpov  uoreufJLa  Stoxei?, 
aöTepoeiSsa  vwra  8i9psuou(j' 
ai^epo^  Eepac, 
5  Tou  asjjLvoTaxou  hC  'OXujjltcou. 


5     > 


aH 


XI.    (1136—1159). 

üaXXaSa  vri-^  9iX6)(^opov  ^|xot 
Seupo  xaXslv  vc|X0(;  ^(^  xop°^> 
Tcap'ä'svov,  a'^uya  xoupTjv, 
T]  TCoXtv  vjjjterspav  s'xei, 
5  xat  xpotTO?  9av6pov  [iov-k) 
xXirj5oux6c  TS  xaXslTat. 

$av7]y,  6  Tupavvou? 
öTUYOua',  üOTCsp  eJxcc. 

A-^IJLoc  Tot  C7S  xaXsi  Yuvaixöv  e^ouca  5s  {xot  (JLoXot^ 
10  sipii^vYjv  <p!.Xs'opxov. 

"Hxst'  Eufppovsc,  iXaot, 
TToTviat,  aXaoc  ^c  upLs'xspov 
ou  8"/]  dv8paa!.v  ou  ^spitTov  ^Gopav 
opyia  aspiva  'ä^salv,  "va  XajJiTcaGt. 

15  9aiVST0V   (XfJlßpOTOV  ovj>t,v. 

MoXsTOV,    sX^STOV,    aVTOfXS^',    ü 
0SGfJLO96pO   TToXuTCOTVia. 

Et   Xat   TCpOTSpOV   TTOt'    ^TDfjXOO 

YJX^exov,  vuv  a9txsö^ov, 
20  ExsTsuofxsv,  ^v^a5'  tkxIv. 


Thesm.  XL  (1136—1159). 
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CCCXXXIV  Ran.  I,  (209  —  268). 

Die  Erösclie. 

I.      (209  —  268). 

XA.      'ß   OTCOTC,    W   OTOTC, 

B.     ßpsxexexs^  xoa^  X-ooi^, 
ßpexsxexs^  xoa^  xoa^. 

Atjxvata  xpifjvwv  xs'xva, 
5  ^uvauXov  u|xvov  ßoav 
<p^eY^o(j.ej'',  suyTjpuv  s(i.av 
aotSav,  xoa^  >toa^> 
t)v  «[1.91  NuGifjiov 
Atbi;  Aluvucov  sv 
10  XL[JLvat.av  tax'5(]Ga[Jiev , 

"^Hvi'x,'  0  xpaiTuaXoxofjLOi; 
Tot?  tepolai  Xuxpoiai 
X^opst  xax'  i|j,ov  Te[jL£V0(;  Xaöv  o^Xoc- 
Bpsxsxsxe^  xoa^  xoa^. 
15  A.     iyo  8s'  7'  dX^stv  apxojxa!. 
Tov  oppov,  o  xoa^  xoa^* 
•u(jicv  8'  icoc,  ouSsv  (AsXet. 
B.     ßpsxexexs^  xoa^  xoa^. 

A.     'AXX'  s^oXotG^'  auTM  xoa^. 
20  ouSev  yap  sex'  aXX'  Yj  xoa^. 

B.     etxoToc  y',  o  TCoXXa  Tcparcov 

'E[Ji£  yap  sarep^av  euXupoi  xs  MoOöai 
xai  x£poßaxa(;  Ilav,  0  xaXa[JL69^0YYa  Trat^ov 
7cpoae7ci.xep7csxa(,  8'  0  9op{jLi,xxa(;  'AtcoXXov, 
25  "Evexa  86vaxo(;  ov  uTCoXupiov 

evuSpov  £v  XtfAvat?  xp£9o. 
ßp£X£X£X£^  xoa^  xoa^. 

A.     'Eyo  8£  9Xuxxacva(;  y'  sx"? 
X«  7cpti)xxb{;  löcEt  TTocXat, 
30  xax'  auxLx'  iyy.6\\)0Li  i^d  — 
B.     ßp£X£X£X£^  xoa^  xoa^. 


Ran.  I.  f209-268). 
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CCCXXXVI  Ran.  I.  (209-268). 

A.     'AXX'  o  9tXo5bv  ysvoc, 
Tcauaaff'ä's.     B.     jxaXXov  (jisv  ouv 

$^£Y^6(xsay,  d  5tq  tcot'  euj^Xiok;  e'v  a(Jiepa!.at.v 
35  YJXafjisa^a  Sta  xoTusipou  xcd  <p\io,  xatpovTs?  o5'^(; 
TcoXuxoXufxßotGt  {jieXeatv,  ^  Äicx;  9£uyovt£S  ofjLßpov 
svu5pov  £v  ßu'ä-«  xops^'a^»  «wXav  ^9j^£Y^a{xscy^a 
7i:o{x,9oXu707ca9XaG(xaa(.v.  ^p£X£X£X£^  xoa^  xoa|. 

A.  Bp£X£X£X£^  xoa^  xoa^' 
40  TOUTi  xap'  u{jLÖv  Xa(xßavo. 

B.     5£iva  Tapa  TCfiiöo'jJifia^a. 

A.  SswoTspa  8'  ^yoy',  ^Xauvov 
el  8tappay7)ao(jLai. 

B.  ßpsxsx£X£^  xoa^  xoa§. 

45  A.     ot[JLO^£T''  ou  yo^p  [xoi,  [kika. 

B.     aXXa  (Ji'>]v  XExpa^dfjisa^a  y', 

oTcoaov  Y]  9«xpuy^  av  TJfxöv 

Xav5avY],  8t.'  "»itxEpa^ 

ßp£X£X£xs^  xoa^  xoa^. 
50  A.     ßp£X£X£X£^  xoa^  xoa^. 

TouTo  yap  ou  vtX'/ja£T£. 

B.  OuSe  {jl£v  -ritxä?  cu  tcocvtoc- 

A.       OuSfi   [JlYjV    U{Jl£t^   y'    £[XS 

ou8£;coT£'  x£xpoc^o[xa!.  yap, 
55  xav  fJLS  hiji  hC  "»ifjLEpac, 

"Eüc  av  ufjLwv  sTrtxpaTTJöt)  tw  xoa^. 
ßp£X£X£X£^  xoa^  xoa^. 
sjjLfiXXov  apa  Tcauafitv  xo^'  u(JLa(;  tou  xoa^. 


V.  24  in  einer  sonst  verwerflichen  Form,  soll  das  langweilige 
Einerlei  im  Gequack  der  Frösche  malen;  zu  solchen  Zwecken  hat 
natürlich  ein  Komiker  Alles  zur  Verfügung.  Trotzdem  sind  solclio 
Verse  als  in  der  lyrischen  Composition  nicht  vorhanden  zu  betrachten. 
Vgl.  §  14,  4. 

V.  53,  von  Dindorf,  Fritzsche,  Bergk  und  Anderen  verworfen, 
erweist  sich  durch  die  Eurhythmic  als  durchaus  echt. 

lieber  Per.  XI  ist  zu  vergleichen  Leilf.  §  37. 


Ran.  I.  (209—268). 
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Schmidt,   Compositionslehre. 
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Ran.  II.  (324  —  353). 


IL    (324—336  II  340—353). 

a.         "Iaxx_\  «  7roXuTt[JLOtij  £v  e<fpat(;  ^v^a5s  vatov, 
"laxx',  «"laxxE, 

'EX^s  t6v6'  ava  Xetfxwva  x^opeucov, 

5  TfoXyxapTcov  {jlsv  xi-vaacov 

Tcept  xpaxl  <J«  ßpuovxa 

aT69avov  fjiupTov,  'ä'pacet  5'  sYxaxaxpouov 
IIoSl  xav  dxoXaaxov 

9(.Xo7caoY[xova  XLjxav 
10  Xaptxov  TiXsiaxov  e'xouaav  piepo^,  «ryvav  ocioic 

ct.         "Eystpe*  «pXoyea;;  XafXTraSac  cv  x^P^^  1^9  ^^^i 
xivaacov  "laxxo?, 

Nuxxspou  xeXs'xTT]«;  90CJ96POC  döx^jp. 
9X£7sxat  St)  9X071  Xet-jjiov 
5  yovu  TcaXXexai  yspovxov 
ocKoadovxai  5e  Xu7ca(;, 
Xpovwu(;  x'  ixöv  TcaXatov  Iviauxouc, 

'lepaij  dcTcb  xi.[Jia<;. 
au  5s  Xa[X7ca8(,  9eyYOv 
10  llpoßaSirjv  e^ay'  Itc'  av^pov  e'Aeiov  SctTcsSov, 

XopoTTOwv,  (xaxap,  i^ßav. 
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Ran.  m.  (372  —  381).     IV.  (384—393). 


CCCXXXIX 


in.    (372  —  381). 


X£i|Ji.ovüv  e-^'xpo'jüv 

xa7?-oxtü7r:(ov 

xai  Tüai^ov  xac  x^s'ja^ov. 

TjYicTTSUTa'.  8*  ecapxo  Jv-:c)?. 

'AXX'  e(i.ßa  x"'^"?  apsl? 

ri)  povf,  (xoXTca^ov, 
■i]  TTV  Ywpav 

xav  Oopuxiov  (jLtj  ßouXipau 


Es  ist  Leitf.  §  31  zu  vergleichen,  dann  Comp.  §  25,  4. 
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IV.   (384—393). 

Ar^jxifjTSp,  arpt(jff  op^iov  avaaaa,  cujATcapacrrctTei,  ^^ 

xal  aöS^E  TTcv  caurr;^  X®?^''** 
xai  (i.'  d(J9aXc5^  zavTJiiepov  zaiöai  t6  xat  xcp£y<7ai' 

Kai  zoXXa  fjiev  ^eXota  fi.'  eTcetv,  nroXXa  5s  G7cou5ata,  xai     (£. 
TcaiöavTa  xai  öxo)<|;avTa  v'.xiQ<?a'>Ta  Tamouc^au 


>  : 

>  : 

>  : 


l_>l_  wl     _ 


Y2 


CCCXL 


Ran.  V.  (398  —  413). 


V.    (398  —  413). 

'^-         "Iaxx_£  TcoXuxtfi.'iQTs,  (ji^oi;  sopxf,^ 
•JjStOTov  eupoSv,  Seupo  cuvaxoXou^ei 
Tcpoc  TY)V  ^£ov  xai  5eL^ov  «^ 
avsu  Tcovou  ttoXXtjv  666v  Tcepatveic. 

5"Iaxx.s  9tXox,opsuTa,  öU[i.7rp67ce{Ji7C6  (jls. 

ß'-  2u  yap  xaxsox^cJw  (Jiev  stcI  Y6)vOTt 

xdic'  euTsXsca  tov  xe  öav5aXL(jXov 
xai  To  ^axoc,  xd^eups?  oöt' 
d^irjfjLWU^  7cat?£(.v  xe  xat  X-Ops^si-v- 

5  "Iaxx,s  9tXox,op£uxd ,  <ju[jLTCp67ce(j,;c^  [jls. 


y'-  Kat  Yocp  7rapaßX6^j;a(;  xi  {xetpaxfcyxvj^ 

vüv  5"Jj  xaxstSov,  xat  [xdX'  euTrpoawTrou, 
autxTcataxpiac,  xtxoviou 
TiapappaYs'vxoc  xlx^wv  xpoxu^'av. 
5  "lax^e  9tXoxop£uxd ,  öU|JL7rp67C£(i.7r£'  (xe. 
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Ran.  VI.  (416  —  439).  CCCXLI 

YI.    (416—439). 
X.     BouXsa^e  hr^-za.  xotvfj  a 

Nuvi  8e  5Tj[jia707ei 
SV  zoIq  avo  vsxpolc, 
xaCTW  Ta  Tcpo-ra  r^?  ixsZ  fxox^pt'a?. 

Tov  KXsisj's'vou?  5'  dxo-Jo 
Iv  Tai<;  Ta9at;a!,  rpoxrov 
TiXXew  eauTOu  xai  GTcapaTreiv  rac  yva^oy^- 

KaTCOTCTST'    6YX&XU9<i)?, 

xaxXae,  xaTuexpayet 

ISsßEvov,  oaTi?  eoT'.v  ''Ava9XycJT:to^. 

Kai  KocXXiav  75  9a(Jt 
Toy-ov  TOV  'I:rroßtvou 
xuö^o  Xsovrrjv  vau[j.ax,elv  evr,|i.(j.svov. 

A.    "Exot.'i^'  av  ouv  9paca'.  vov  1 

nXouTüv',  oTCou  'v^a8'  oixel; 
levo  7ap  eöfJiev,  apTio^  d9(,Y[JLSvo. 

X.     MtjSsv  [jLaxpav  aTcsX^tj^, 

oXX'  iff^'  S7c'  aurijv  tttjv  ^upav  d9iY[JLevo$. 

A.     Al'pot'  dv  aujic,  ü  irai.  i 

S.     Touri  Tt  Tjv  To  Trpdyjxa; 
dXX'  Tj  A!.c?  Koptv^o?  ev  ^^(j  OTpw[jia(ytv; 

Ein  schönes  Beispiel  der  echten  epodischen Dichtkunst!  Leitf.  §  28. 


■) 
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CCCXLII  Ran.  VII.  (448  —  459).     VIII.  (534  —  604). 


VII.   (448-459). 

Xopwfjiev  e'c  TCoXupooSoui; 
Xe(.[JL(5va^  av^e[jLoSeic^ 

Tov  7)[X£Tepov  rpoTCov,  tov  xaXXtxopwratov 
Kai^ovTEi;,  ov  oXßtai  Moi^at.  ^uvcxyouaLv. 

Movoii;  yap  -^[xlv  r^Xioz 
xat  9£YY0^  fXapc'v  ecjnv, 


I-     ^  :  _   w  I  _  ^   I   _  ^    i  _    A  II  I.   4x 

>:_wli=^wll^l_Al]  4-^ 

"•    w  :  -^  V.  I  _  w  I  _  .  ^  II  -^  w  I  _  w  I  _  A  II 
^:-v>  V.I  _  w   I   _,  >  11-^  v^l    l_    l_Aj] 


YIII.    (534—54811590—604). 

a'.  X.     TaiJTa  [xsv  xpo?  av5p6(;  iaxi  voüv  ex.ovTo^  xat  9p£va;; 

xat  nroXXa  TTEpiTCfiTcXfiuxoTOi;, 
{jLfixaxuXivSfitv  auTov  a£t  itgoQ  tov  £u  xpaacovxa  xotxcv  //aXXov  ■») 

YfiYpajJLfJLfivirjv 
Etxo'v'  fiaxavat,  Xaßov^  Sv  «^X'^jf^'-*'  "^^  ^^  fi.£TaaTp£9£a^at.  ;rp6€ 

t6  (JiaX^axwTepov 
Sfi^iou  7cpo<;  dv8p6?  ^art  xat  9u<JEt  0"ifjpa(X£'vou?. 

p'.  A.     Ou  yap   av  yEXotov  -^v,   d  Ä'av^fa^  (xev  SoyXoc  ov  ^v 

tfxpwfxaatv  Mikriaioi^ 
dvaT£Tpa{JL{j.£VO(;  xuvuv  6p;frjaTp''S\  Etr'  •^'Ojasv  d}JLt8',  ej'm  8s;  Tcpb^ 

TOUTOV    ßXETUUV 

Toupfißtv'ä'ou  '8paTT6[jnfjV  outo<;  8'  ax'  ov  auxbf  TcavoOpyo;,  ttSs, 

*  xax'  ^x  xriQ  yvd'ä-cu 

7:u$  Traxd^ac  lJiou^6Xo4's  tou<;  x°P°^€  "^o^C  Ttpoc^tou^; 


Ran.  Vm.  (534  —  604;.  CCCXUII 

X.     Nuv  adv  spYov  eax\  i^ztlhr^  ttjv  ötoXtjv  siX'ir]90c<;,  -^vTcep  y'. 

avavsa^sw    [xavoxuzrstv]    xai    ßXsTrsiv    au^tc    "^o    Setvov,    tqu 

oTCsp  s'-xa^s'.c  ceayxov.    «t  5s  JcotpotX'jjpwv  dXciaei  xoxßaXsl?  Tt, 

[xaX^axdv, 
au^iC  aipeö^o«.  a'  dvocYXit]  etr-ai  TcdXtv  -ca  öTpofxaTa. 

E.     Ou  x.axcSc,  ovSper,   TrapatvsiT',  «XXd  xauxo^  -uyxÄVü  ^■ 

Tau?'    «prt    C7UVV00'J{JL£V0^. 

oxi  [xev  ouv,  y)v  xP^^o^  ?}  "^j  tout'  d^aipeiGj'at  TrdXiv  Trstpd- 

aetat  (x',  su  ol5'  ort. 
oXX'  o[At>^  s'yo  zaps?o  sVaurov  dv5pswv  xh  Xtjjjia  xai  ßXsTcovr' 

optyavov. 
Seiv  5'  sotxsv,  wi;  dxouo  rij^  ^pa?  xai  5-r)  4'090v. 


Eine  systematische  Coraposilion,  Leitf.  §  30. 

ß'  Y.  2  habe  ich  [xdvocxuTrcs'.v]  nach  Frilzsche  ergänzt. 


_v>  l_^l_wl_.^.ll_v^l  _^  i_v.i  _.^.  ii. 
v^v^wi_^l_wl_.^.  ii—wi  _>  l_v.l-^=i.^.  II 
_  w  l_^l_v.!_.^.  ii_^i^^  ^l_..l  _^,  ii 
_^^l_^l I  _  ^,  ii_v^i  _  ^  i_wi   _aT 


_     All 

_  ^l 

_     All 
_    ^1 

_    All 


CCCXLIV  Ran.  IX.  (675  —  716). 


IX.  (675  —  716). 

o.  Moüaa  x^pwv  tspwv  iKißtpi  xat  sXy  stcI  TspvpLv  dot5ac  sV«^ 

tÖv  tcoXuv  ovjjojxevir)  XaaJv  ox,Xov,  ou  aQ(^i(X.i  /«upiat  xa^if)vxai 

$(.XoT(.[jLdT6pat  KX£09(5vT0^,  ^9'  ou 
87J  xs^'^s^w  a(X9iXaXot(;  (f6t.vov  eptßp^fJLeTat,  ©pifjxfa  x^^f-Süv, 
5  Itci  ßapßapov  t^ofJievYj  TrsTraXov 
Tpu^st  8'   eTcixXauTOv   aYi56vt.ov    v6[Jiov    oc   aTCoXetxat,    ;«av    laat 

Ysvovrat. 

a.  Et  8'  ^yw  op^cx;  tSstv  ßtov  «vspo?  r^  TpoTCov  oötkj  st'  oi[xo|£Tat, 

ou  TCoXuv  ou8'  0  Tci^xoi;  ouTOi;  6  vuv  ^vox^Xöv,  XXeiye'vTic  6  [xixpoc, 

'O  7covif)p6TaTO?  ßaXavsuc,  bizoaoi 
xpaTOuai  xuxifja(.T£9pou  t/;su5oXtTpou  xovtac  xcd  KifxoXta^  yJji;, 
5  xpo'>'°^  hhiOLxgi^i.f  l8ov  5a  xa8'  oux 
eipijvtxo«;   SG^,    "va    [Jiii]    tcots   xdcTioSu'ä^    (xe^uov    avsu    ^uXou 

ßaSf^ov. 


Weisen,  wie  die  vorliegende,  sind  in  keinem  Falle  „daclylo- 
illiyphallisch",  sondern  bilden  eine  Art  von  dorischen  Compositionen. 
Es  ist  Sache  der  Metrik,  dieses  zu  erörlern  und  nachzuweisen. 
Vgl.  die  Anmerkungen  zu  Ran.  X.  und  XI. 


Ran.  IX.  (675—716). 


CCCXLV 


IX. 

LJ      I    L_     w    I  _  "Ä      II 

_v^v^l_^wl     _,   >:    il-_w^l_wwl  l_l,     II 

l_^    I   L_   ^   I D 

n.    vyv^:_wwl_wwl    _ww    I    _Ä    U 

>.:_wv^i_^^i     L-j,     ii_v^wi_^^i  i_j,  n 

1 w    I  I ^^  I II 

v.w:_w^l_wv.l    -^  ^    I    _Ä    II 

_:_wv.l_wwl_.wv.ll_wwl_^v.l_.^.ll 

i_  w  I  1—  v^  I  —  u 


CCCXLVI  Ran.  X.  (814  —  829). 


X..  (814  —  829). 

a'.         'H  Tcou  Sstvbv  ^ptßpe[Ji£Ta(;  )(6\o'^  evSo^ev  e^ei, 
if^ivi'  av  o^uXaXov  Kagiö-f]  '^rp[ovxo<;  oSovra 

c{Jip.ai:a  aTpoßTjasxai.. 

ß'.         "Eaxai  8'  [70:0X6907  xe  XoVov  xopu^aioXa  vstxTj, 
axt.v5aXa(x«v  xe  Tcapa^ovt«,  CfJLt.Xeu{jLaxa  x'  ep^ov, 
90x0?  afJiuvo[Ji£vou  9psvors'xxovo?  avSpb? 
^T^pLaä"'  [TocoßafJiova. 

y'«  $pt^a(;  5'  aijxox6[j.ou  Xo9t.äc  Xaatay'xeva  j^atXTjv, 

Ssivov  6TO(Jxuv(.ov  ^uvayov,  ßpux^w[xevoc  i^ciet 
^r](Jiaxa  70(JL907cay'fi ,  ravaxYiSov  aTcoazwv 
•yijYevet  9ucTJ(Jiaxi. 

8'.         "Ev^ev  hy]  axofxaxoupYOi;  inm  ßatjavtaxpta  Xictttj 
yXoca',  dvsXtaaopLsvY]  9^ov£pou(;  xtvouaa  x.o'^woui;, 
fijfxaxa  8ai.o[Ji^v7)  xaxaAsTcxoXoYTJCöi 

TT'.'SyjJLOVOV    TCOX'JV    TOVOV. 


Wer  nach  den  feierlichen  Hexametern  der  ersten  3  Verse  den 
letzten  für  Irochäisch  erklären  wollte,  der  müsste  jeder  gesunden 
Einsicht  haar  sein.  Man  stelle  sich  nur  den  Inhalt  der  Schlussversc 
vor:  o(X{xaxa  ffxpoßifjasxai ,  ^ijjjia'ä''  [7C7Coßd{xova,  yTfjyevet:  9uaT]- 
(xaxi,  7cveu|x6vov  tcoXuv  tcovov,  und  man  wird  begreifen,  dass  hier 
gerade  am  allerwenigsten  flüchtige  Takte  stehen  konnten,  vielmehr 
die  kraftvollen  dorischen  Takle  nothwendig  waren. 


I_w     v^l_.w.wll_^     ^l_^     ^\ I 

l_wwl_.wv.ll l_wwl 1 

l_    w    wl    _,    w    w    ll_    w     wl  LJ  l_Äl 

I     L_    w     I       L_    w       I     _  7^    ]] 


Ran.  XI.  (875  —  884). 


CCCXLVU 


XI.   (875—884). 


~Q  Aioc  s'vve'a  Tiap^svoi.  apai 
Moücat,  XsTrrcXoYCu;  ^JvsTa;  9p£va<;  cä  xa^opdrs 
avSpüv  po|j.o-nj7iov,  orav  fiQ  spiv  6^j[xepi|xvot? 
Dk^oai  a-cpeßXola  -oAawfxaffiv  avTTiXoYOuvrei;, 

"EX^£t'  ezov^ojxevai  5uvap.!.v 
SetvoraTcw  cjTO[AaTCtv  xopiaaö'jai 
pT](xaTa  xal  TCapaxp''a{i.aT'  s-ov. 

Nüv  yap  dY«v  o  [xs^oc  x^^^«^  '^pO'S  ^7°''  ^M- 


I.      _    w     v^ 

l_..l_.„l    __II 



1 w  ^yl ,>^wil  —  \j  v-»!  —  v>'  wl li 



1 1         _ .  ,    ^^       il  V-»     V^    1  V-»      V>    1   X' 

■^'       ^^     V-' 

l_v^wl_wwl       _Ä      I! 

«^      <_/ 

I_..wl_w^l II 

111-    —-^^ 

1  _  ^   w  1     _,  _   II     L_   ^     1     L_    w     1 T 

I.        4  =  ::?.                 n.    4.                fll.  3 
3-.                             4)                      3) 

(Q       *^ 

(S 

^   3- 

In  der  vorliegenden  Composition  wird  durch  die  Periodologie 
ganz  sicher  entschieden,  dass  der  letzte  Satz  dorisch  ist;  alle 
Erscheinungen  also  beweisen  Eins  und  Dasselbe.    Vgl.  Ran.  IX  X. 


CCCXLVm  Ran.  XII.  (895  —  1003). 


XII.   (895  —  1003). 

o.  Kat  [XTjv  •»i[JLei(;  £7ci^u[i.ou(Jisv 

Tcapa  ao9otv  avSpotv  axoüaai 

rfva  XoYOV,  tiv'  ^(jLfJieXsiac 

eTCiTS  Satav  oSdv. 
5  •yXwGtja  |X£V  yap  YjyptoTai, 

X'^[jLa  8'  oux  axoXfJLov  d{ji9olv, 

ou8'  axtvTjToi  9pe've(;. 

7ipoa5oxav  ouv  shioQ  icxi 

Tov  [xsv  aarstov  ti  Xs'^at 
10  xai  xaTspptvifjjJisvov , 

Tov  8'  avaaTCovr'  auT07cps'(JLvot(; 

tot(;  X6yot.cy(,v 

epLTreaovra  ffucxsSäv  TcoXAa^  aXivS^jv^pa?  Xo^ov. 

a.  TaSs  [xsv  Xsuöffst,?,  9ai8t(x'  'Äx,(.XX6u* 

au  8s  tC,  9£ps,  irpoi;  rauira  Xs^stc, 

[t>  9ep(,aT£],-  (xovov  oTctx;  8s 

jXK]  a'  0  ^'jjJLCx;  o-gKOLCOLQ 
5  ^XTO?  oI'gsi.  tov  iXawv 

Ssiva  yap  xanrjyopTjXsv. 

aXX'  oTCcx;,  ü  Y£vva8a, 

(jfJ)  Tcpoi;  opYTjv  avTiXs^si«;, 

dXXa  auGT£LXa(;,  dxpotGt 
10  5^p6>(Ji£voi;  Toti;  [axtoic, 

Etxa  (xaXXov  [xdXXov  cü^uq, 

xat  9uXd^£t<;, 

TQvix'  av  To  7rvfiu{xa  Xeiov  xcd  xoL^&avrixoi;  Xdßt)^ 

Gslr.  3  nach  Fritzsclie  ergänzt. 


Ran.  XII.  (895—1003). 


CCCXLIX 


xn. 


I.    \y\y  : 


"CO"  I  ^^-^  w  I 
.    >l 


_  >  I  _- 

_  >  1  _  - 

_   >  I  -  - 

_>  1  —  - 

_    >  l  _  v^ 

_    w  II 

«^1  "-^ 


10 


_.>-ll_  w  l_  >  I—  ^  I— aH 


U.  4 

2 


4^ 
4=^-. 


CCCL  Ran.  XIII.  (1099—1118). 


XIIL    (1099  —  1118). 

a.  Msya  to  jcpaYfJta,  ttoXl»  to  vetxoc,  tlhgoc  o  TroXefJio^  opvuTat. 

XaXeTcbv  ouv  sp^ov  Statpelv, 

oxav  6  {lev  xetvi)  ßtai'tx;, 

0  8'  ^7ravaaTpe9£i.v  SuvYjTat  xaTrepstSea^at  xopw^. 
5  'AXXa  (JiT)  'v  auTw  xa^ija^ov 

siaßoXat  yap  dai  TcoXXat  x^'^epa'-  cyo9i.a[j.aT(.)v. 
"O  Tt,  Tcep  ouv  6X,eTov  ^pt^etv, 

Xs'ystov,  sTaTov,  ava  5'  epca^ov, 

Ttt  TS  TcaXaia  xal  toc  xottva, 
10  xd7cox(,v5uvsusTov  Xs^tTov  XI.  xai  ao9bv  Xs^sw. 

(5.  Et  hi  xouTO  xai:a9o|5sla'ä'ov,  ^yj  xti;  apia^ia  Tcpoöt] 

Tot(;  ^eojjisvoKJtv,  oi;  xa 

XsTcxa  (XYj  yvüvat  Xsyovxoiv, 

(jLif)5ev  oppoSslxe  xau^'"  0(;  oux  e^  ouxo  xaux'  t^ßi. 
5  'Eaxpaxeu{j,6vot,  yap  etat, 

ßtßXtov  x'  l'xov  exaöxoi;  /«av^avst  xa  Ss^ta* 
A[  o^aeiQ  x'  aXXu^  xpaxwxat, 

vuv  8e  xai  TcapijxovTfjvxat. 

fjLifjScv  ouv  Setcnjxov,  aXXa 
10  Tcavx'  s7r£^t.xov,  ^eaxov  y'  ouvex',  w?  ovxov  00907. 


Einfache  Volksweisen,  die  in  den  syslemalischen  Bau  übergehen. 


Ran.  XIII.  (1099—1118). 


CCCLI 


XIII. 


IV.     >^^ 


Kj  \  ^~j  '^  ^^ 

_  ^  I  _  w 

_  >  1  _  ^ 
_  ^  I  _  w 

_  ^  I  _  V. 


_^  I 

_  ^  I 
>  1 


I    _  ^,    I!- 


yj    l    \J   \J  \-> 


l_wl_Ail 


_   >,    H  _  w  I  _   >    I- 


>,        11    _    v^      I     —     ^ 


I-aI 

l-AÜ 


_  ^    n 
_ .  > .  II  _  - 


_  ^  1  _  v^  I  _  aI 
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I.   4 


4>' 


I 


m. 


4=£r 


4=£7C. 


IV. 


4/ 

4=^TC. 


CCCLII 


Ran.  XIV.  (1251  —  1260). 


XIV.     (1251  —  1260). 

Ti  7C0TS  TCpayixa  YsviqasTai. ; 
9povTiC£iv  Yocp  I'yoy'  ex«,  TtV  apa  (ji^[ji4»iv  ^tcoigsi 
dvSpi  To  TcoXu  Tzkelaxa.  8y) 
xat  xaXXtcrca  [xeXif]  Tconqtfavxt  twv  st«,  vuvi. 
^  0au|xa^o  yap  eyc^y'»  ott*] 

(l.S[JL'|jeTai   7C0TS   TOijTOV 

Tov  ßaxxetov  avaxxa, 
xat  8^8oix'  y^csp  auTou. 


_>  I- 
_  w  I 
_>  1 

_  >l- 
_  wl- 
_  >  I- 


l_ 


v^   I  \^ 


\^     \   V-/ 


_  All 

L_,llwwwl-^  v^Ii_I_aII 
_  All 

L_     II    _   V.     I  -^  w  I  t_  I  _  aH 

—  All 

—  All 
-All 

_a]] 


II.    4 


1) 


Ran.  XV.  (12C4  — 1277). 


cccLiir 


XY.  (1264—1277). 

^^'-öt'  'Ax'.XXsij,  "rf  tcot'  fbSpoSatxxov  axouov  — 
IT)  xoTTOv  ou  TcsXa^sK;  ETc'  dptyyav; 
"^Epftav  (jiev  Trpcyovov  rfo^sv  ysvo^  ot  zspi  Xi'fxvav  — 
iTj  xoVov  O'j  xsXaj'etc  sV  apwyav; 

KuSiöt'  'Axaiov  'Arpso^  7i:oXu;«oipavs  fiav^avs  [xou  Tzal 
17)  xoTCov  OU  TCeXaS^st^  stc'  dpoyctv; 

su9a{i,£tTs  (xeXtccJovcjJLOt  S6{xov  'Ägx£[t.ihoQ  TceXac  ovyeiv  — 
It]  xo'ttov  ou  TceXd^etc  sjc'  dpoydv; 

Kvgi6<;  ei{xt,  ^poetv  oSiov  xparo?  «laov  dvSpov  .  .  . 
t*?]  XOTCOV  ou  TüsXd^si,^  67c'  dpoydv; 


10 


Ueber  die  Composition  dieses  und  des    folgenden  Polpourris 
siehe  §  40,  2. 


I_ 


-  H 


v^     «^   I       


•^y   v^   I  Kj  ^^ 


TIT. 


—  II         0 


10 


Schmidt,   Compositiousichre. 


CCCLIV  Ran.  XVI.  (1285  —  1292). 


XVI.    (1285  —  1292). 

"Otco^  'AxatüV  Sföpovov  xpatoc,  'EWdhoi;  -Jjßai; 

(pla.xxo'^goLTCo  9XaTTo^pax 
S9iYYa,  Suöajxsptdv  TcpuTavtv  xuva,  nreptTcst. 
9XaxTo'ä'paTTo  tpka.xzo'^ga.x 
5  auv  8opl  xat  yißgl  Tcpaxxopt  -ö-oupioi;  opvt,(;  .... 
9XaTTo^pa'n:o  9XaTT0^pax 
xupsLv  TCapaaxwv  [xafjiat^  xuffiv  «epo90Lxo(.{; .... 
9Xaxxo^paxxo  9Xaxxo^pax 

xb  (JuyxXtvsc  sti'  Al'avxt 

10  9Xaxxo^paxxo  9Xaxxo^pax 


wl      w       I      v^      I       A       II 

_w..l_wwl_^^l_,    wv.ll I.... 

„    v^     I      _    w       I      _   .V       I       _    A        II 

5  _w  wl_w  v_ 

*^    v^  1      

_wl_v^i_wl       _A      1! 

wil—wl  1-1         l_wwl_,     wv>ll_v^v^l 

_wl_v^l_wl_A        II 

\-»:l v>'lw<^  —  I     —  w 

10  ^1      ^1      w       I        A        II 


Dass    Perioden    nicht    angefulirt    werden   können,    geht    aus 
§  40,  2  hervor. 


Ran.  XVII.  (1309  —  1322). 


CCCLV 


XYII.   (1309—1322,. 

'AXxuovec,  cä  Tcap'  dsvact?  ^aXaccTj? 
xu{xa<yt  a-ofjiuXXsTs, 

TSyYOTJCat  VCT''c!.r  TCTspwv 

pav'a',  xp^a  Spoai^c'iJisvai." 

sieisieteisiXtaasTs  Sox-cuXci?  «pciXaTys^  ä 

'Ic-ÖTCova  TCTjVifffjLaTa  xai 
xepxtSo?  doiSou  [xeXsTa^, 
iv'  0  9tXauXoi;  ezaXXs  hs.\tpl^  izgagcLic.  xuavsfißoXotc. 

Ma'/rsla  xai  a-a5''ou?. 
otvdv^ai;,  ydvor  diATTsXou,  10 

ßoTpuo^  sXixa  Traucc'zovov. 
TcspfßaXX',  o  xexvov,  wXeva^. 

Ueber  die  Composition  dieses  Polpourri  siehe  §  40,  3.  Ueber 
die  Uebertreibungen,  welche  Arislophanes  sich  bei  der  Schilderung 
der  Euripideischen  Musik  erlaubt  hat,  wird  Band  DI  der  Kunslformen 
AufsclJuss  geben. 

_      1_    All 


_     w  l_   v^  1_    v^Jl 


_wI_aj! 


10 


4  =  ^-. 


ffl.  4. 


Z2 


CCCLVI  Ran.  XVIII.  (1331  — i;iG4). 

XVIII.    (1331  —  1364). 

'ß  vuxTO?  xeXat.vo9a'/)(; 
op9va,  Ttva  (xoi  Suaravov  ovetpov 
Tce'fJLTrei?  i^  a9avou(;,  'At'Sa  TrpoTcoXov, 

i|juX°^''  avjjux.o'^  eX,°"^^*>  (xsXaiva^ 
5  NuxToc;  TualSa,  9pLXü5i(j 
Setvav  ovj;iv, 

MsXavovsxuociiJLOva 
96vt.a  9cv(.a  5spx6[xsvov 
(jLSYOtXoui;  ovuxa(;  sxovca. 
10  'AXXa  \i.oi  a{X9''7üoXot  Xu^^ov  a'^are 

xaXmai  x'  ex  TcoTajxwv  5p6aov  apars, 
^spfxsTs  5'  uSop,  «<;  av  ^eiov  ovstpov  aTtoxXuöw. 

'lo  TCQVTts  SaifJLOV, 
toüt'  sxetv'"  1(0  ^uvo!,xoi, 
15  Ta8e  Ts'pa  ^saaac^s* 

Tov  dXsxrp'jova  (jlou  auvapTcatfaaa  9pou87)  rXuxi]. 
Nu[X9a(.  opsGCcyovot, 
(i  Mavfa,  ^uXXaße. 
^Yo  5'  a  TaXawa 
20  TcpoGs'xoua'  sTuxov  ijJiauTYi«; 
sp-yota,  Xtvou  [xeaTcv  arpaxtov 
sieisteLXLcaouaa  x^po'^''' 

KXuGT^pa  TCowüa',  oTCOi; 
xv£9al0(;  sc?  ayopav 
25  96pouö'  a7co8oc|jLav 

'O  8'  dvsTCTax'  avsTiTaT    £^  ai^epa 
xou90Tcxxat(;  Tcrepu^ov  dx[jiat?" 
i\i.ol  8'  axe'  «X^a  xareXiTcev, 
8dxpua  8dxpud  x'  aTr'  6[X|xdxov 
:;o  eßaXov  eßaXov  d  xXdfxov. 

Die  ganze  Composition ,  eine  parodisclie  Verspottung  der 
Euripidelschen  Monodien,  erweist  sich  als  ein  so  uneniuickliclies 
und  unzusammenhängendes  Sammelsurium,  dass  vermöge  unserer 
Theorien  sogleich  beim  flüchtigsten  Anblicke  dieser  Zweck  klar  wird. 
Weder  im  Bau  der  Kola,  noch  in  dem  der  Perioden,  ist  jene  schöne 


Ran.  XVIII.  (1331—1364). 
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Gesetzlichkeil  auch  nur  annähernd  vorhanden.  Natürlich  aber  laufen 
die  stärksten  Uebertreibungen  mit  unter,  so  z.  B.  die  Dehnung  der 
ersten  Silbe  von  erAiccJouca  m  den  zweiten  Takt  hinein,  V.  22, 
wie  denn  im  vorigen  Stücke  V.  5  die  erste  Silbe  von  eiXicJaexo 
sogar  zwei  volle  Takte  füllen  mass  —  ohne  dass  Euripides  sich 
eine  solche  Pra.\is  erlaubt  hätte. 


CCCLVIII 


Ran.  XVIII.  (1331  — 13G4). 


'AXX',  o  Kp-^Sij,  "Ihaz  xexva, 
Tot  To^a  T6  XaßovTe(;  ^7ca[JiuvaTS , 
xa  xöXa  t'  dfjLßaXXexs,  xyxXoufxevot.  ttiV  olxi'av. 
SfJia  5s  AtXTUvva  Tcal^  a  xaXd 
35  Ta(;  xuvLOxac  e'xouc'  ^X^s'xo 

2u  8',  o  Ai,0(;  8i7cupou<;  ave'xouaa 

■"ExaTa,  7capa9Yjvov  e'^  rXuxifjC, 
40  0710?  av  sasX^ouca  9üpacJo. 
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Ran.  XIX.  (1370  —  1377). 


CCCLIX 


XIX.    (1370—1377). 

'Exizovot  y'  Ol  hthoL 
xchs,  yap  sTspov  au  repa^ 

0  TIC  av  sTcevoTfjCäv  aXko^; 

Ma  Tov,  eyo  (i-sv  ou5'  av,  et  tk; 
sXsys  fJLOt  TÖv  smTUXovTOv, 

STÜ.j'OpL'lfJV,    oXX'    OOIXTJV    ttV 

auTov  au~a  XTjpsw. 
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CCCLX  Kan.  XX.  (1483—1499). 


XX.     (1483—1499). 


Maxapio'c  y'  «'/»)?  s'xwv 
^UVEÖtV  i^xpißofjLs'vifjv. 
Tcapa  §6  TcoXXoiatv  pta^eiv. 

"OSe  yap  eu  9pov£lv  Sox-^'ca^ 
5  TcaXw  aTcstaiv  o'6ea5'  au, 
eV  aya^w  (xsv  toI^  TroXtratf, 
^tc'  aya'ä'w  5s  xott;  lauToO 
^uyyevsGl  TS  xat  9iXorffi, 
8ta  To  ffuvsTo«;  eivat. 
10  Xapisv  oüv  {XT)  Soxparei 

Trapaxa^TJjjLsvov  XaXstv, 
aTcoßaXcvra  (xouctxijv, 
Tot  TS  (xr/iaTa  7rapaXt,7covTa 
T^C  Tpayw5tx^c  "sp"^?- 
15  To  8'  iizl  csfjivolaiv  Xoyoiat 

xat,  cxap(.9-i(]a(JLola(.  XTjpov 
StaTptß-riv  dpycv  Tcoisla^at, 
7capa9povouvTOi;  dv8p6(;. 


Ran.  XX.  (1483—1499). 
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CCCLXII  Eccl.  I.  (289  —  310). 

Die  EkMesiaznsen. 

I.   (289—310). 

o.  _      Xopopiev  el<;  ixxXYjatav, 
wbgeQ'  sTreiXirjCs  yap 

Ik^i  7cp«  Travu  Tou  xv£90U(; 

5  7]X'»5    X£X0V(.(XS'V0J, 

axs'pYOv  axopoSaXii-if^ , 

ßXe'irov  u7c6Tpi,[ji.[i.a,  \lt\ 

8c)<je(.v  t6  Tpt,«ßoXov. 

'AXX',  (i)  Xapt.TftfxiS'ifj 
10  xat  2[jitxu'^£  xat.  Apaxvj«;,  skou  xaTeTretyov, 

cauTM  Tcpoffe'xov,  oti:«?  (xirjd'ev  Tcapa^op^tetc 

ov  hd  ö'  a7ro5et^ai* 

07UO?  hl  xb  CJU{JLßoXoV 

Xaßovxe?  sTceiTa  xXifjatot  xa^eSoujJiey,  o^ 
15  av  x.s'-poi^ovwfJiev 

ScTrav'ä^'  oTcoa'  av  Seif) 

Tai;  r^[i.sT£pac  9tXa<;. 

xatTot  Tt  Xs'y«;  9lXou?  yap  xp'^v  jji'  ovofxaSstv. 

a.         "Opa  5'  oTCfcx;  o^t](J0[jl6v 

TOUcSe  T0U(;  e^  aöxetx; 

"Hxovxai;,  oaoi  Tcpo  tou 

piev,  -yjviV  &bs,i  Xaßetv 
5  £X^6vt'  oßoXov  (JIOVOV, 

xa'^'^vTo  XaXoüvTSi; 

^v  Tol^  öT£9avu[xaav  • 

vuvt  8'  ^vox_Xoija'  ayav. 

'AXX'  oux.t,  Mupovt'87](; 
10  ot'  ■Jjpxev  0  Y£vva5af ,  ourf£if  av  6TdX(jLa 

Ta  r^?  TcoXfiOi;  8t.oi.X£lv  «pyupiov  9£'pov 

dXX'  Y]X£v  £xaaTO(; 

^v  aaxi5{(j  9£p(i)v 

TciEtv  ajjia  t'  apxov  auov  xai  8uo  xpo{Ji(ji\jo 
15  xai  Tpsl;  av  ^Xaa?. 

vuvl  8£  TptoßoXov 

t^-flTo'jai  Xaßfitv  oxav 

TcpaTTOuöt  XI  xotvbv  öoTcep  yT7]Xo9opoüvT6<;. 


Eccl.  I.  (289—310). 
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CCCLXIV  Eccl.  II.  (483  —  503). 


n.    (483  —  503). 

o.  'AXX'  6^  [JiaXtöTa  xolv  7co5otv  ^jrtxTUTCov  ßaSt^s. 

i^fi-lv  6'  av  a^-tJx_uvTr)v  ^epot, 

Tcaöata  Tcapa  toIi;  dvSpaatv  to  :«pdY(Jia  tout'  ik&y-f^iv. 
TTpbc  Tauxa  auaTsXXou  asauiriQv,  ;fai  TCspiGxoTcoupisvY) 

5  [^v^aSt]  xaxslGs  xat 

Tax  Selioc,  [xt;  ^u[JL90pa  YevTJaeTat  to  Tcpayjxa. 
aXX'  ^yxovüfxsv  tou  totcou  yap  cy^ui;  £ö(ji£v  YJSirj 
o^evTcsp  elij  ixxXitjffiav  wp/Mwjxe^',  y|vix'  7)(Ji£V 
TTjv  5'  o'txLav  s^sc'ä''  opav  oö-evTcep  t)  öTga.Tff(oi; 

10  e<J^'  IQ  TO  7cpaY(x'  supoua'  ö  vuv  edo^6  xoli  tzoXCxoliq. 

a.         "Qöt'  6txb(;  Tipia?  ijlt)  ßpaSuvetv  «<jt'  ^TcavafJisvoucjai;, 
TCOYOva?  s^YjpTTjixevac, 

(XY)    Xat    TIC   'hi^OLQ    O^iXCLl   XW^'^    '^'^^^    XaTStTTj. 

'AXX'  &l(x  5ei5p'  ^tcc  <jxt.ä(;  eXö-ouaa  Tcpci;  to  tsix^v, 
5  TcapaßXsTcouöa  ^ctTspo, 

IlaXiv  (JLSTaöxsua^e  cauT7)v  «u^t?  i^Tcep  Yjö^a, 
xai  p.iQV  ßpa5uv''  o?  ttqvSs  xai  Sy]  ttjv  aTpaTTjYov  rjxwv 
X,wpouaav  ^^  iy.x\riaC<xi  o^ofjiev.  aXX'  e^sLyou 
ttTcaca  xat  {xcoet  aaxov  xpo;  ralv  yva^ow  i)(OMaa.- 
10  x^uTat,  ydp  T^xouatv  TcdXat  to  «^X'^if-*  tout'  e'xouaai. 


Sir.  V.  5  habe  ich  [ev^a5i]  ergiiuzt. 


Eccl.  II.  (483—503). 
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CCCLXVI  Eccl.  III.  (57 1  —  581). 


III.    (571  —  581). 

Nuv  bri  Co  TcyxvTjv  9peva  hd 
9t.X6co9ov  t'  syetpetv 

9pOVTl5'    STCKJTajXSVTjV 

TOiXai  ^tXataiv  ajjiuvetv. 
5  Kotval<;  yotp  ot'  z^xmiioliq 

spx,eTai  Yvw|ji.7j(;  ^Titvoia,  TcoXtxvjv 
5'^{jL0v  ^TcayXaüoüaa 
{xuptatav  w9sXLatfft  ßtou, 
SyjXouv  0  XI  Tcsp  SuvaTrat. 
10  Kaipb?  8e*  Seüxat.  yap  tt  ao(pou 

'AXXa  Tce'paivs  [xovov 
pmjTS  SsSpajxsva  [jlt^t' 
sEp-KjfjLsva  TCO  Tcpoxepov. 
15  MiaouöL  yap  -/jv  tra  xaXaia 


Eccl.  III.  (571—581). 
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CCCLXVIII  Eccl.  IV.  (800  —  923). 


IV.    (890—923). 

a'.  r.     TouTO  StaXe'yoy  xaTioxopYjaov  au  8s, 

9iXoTTap'ov  auXiTjTa,  toui;  auXou^  Xaßov 
a^tov  i\),o\)  xat  aoü  TcpocyauXifjaov  (jlsXoiJ. 

El'  xii;  dya^ov  ßouXsTat 
5  Tca'ä'stv  XL,  Tcap'  ^[xot  XP*^  xa^£u5eiv. 
ou  Yocp  6v  v£at(;  to  (Jo<pov 
6vscjT(.v,  aXX'  Iv  Tal?  TcsTcetpaK;* 
ou5e  Tti;  axspYetv  av  i^sXoi 

MaXXov  ■?]  'yo  xwv  9!.Xov,    uTizg  ^uvet-KjV    «XX'  ^9'  erepov 

av   TÜSTOLTO. 

ß'.  N.     My]  9^6v£t  xalct-v  veatau 

TO  Tpu9epc>v  yap  6[JL7ce9UX£ 
TOic  ocTcaXotat  (XTipoic, 

KdcTCL   TOt«:  pltJXok;  ^Tcavö-el*    ou  8',    o  Ypau,  7:apaXe>.£|at 
xavTExpi^ljai  j 
5  TW  ^avotTü  (xs'XriiJLa. 


Eccl.  IV.  (890  —  923). 


CCCLXIX 
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OL.         I. 
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y',  6  habe  ich  Bergk's  Conjectur  [<|>yxP°^]  aufgenommen. 

Sclimidt ,  Compositionslebre.  Aa 


CCCLXX  Eccl.  IV.  (890  —  023). 

y'.  r.     'ExTOöot.  ye  aou  xb  Tpiijxa, 

TO  t'  ^TCLxXtvrpov  aTCoßaXoio, 
ßouXofJL^vT]  OTZohs.lo'^ai, 

KaTct  TY]^  xXtvTfji;  69'.v 
5  [v};ux.p6v]  eupott;  xat  :rpocsXxuaat.o 
ßouXojjievY)  9t.X'Jjaat. 

S'.  N.     Atat,  Tt  TTOTS  Tceicofxa!. ; 

ou/^  Tjxsi  [xouTatpoi;* 

jJLOVY]    5'    aUTOU    \UTZO\l.(Xl' 

•r\  yap  jJLOt  [XT^nrjp  aXXf), 
5  ß^ßif)xe,  xat'  —  aXX'  ou  (xs  Taura  Sei  Xs'ysiv. 
'AXX',  w  {xat',  ExsTsuo|jLa(,, 
xaXe!,  Tov  'Op'ä-ayopav,  ctcoi;  — 
öaurf;^  xaTovat.',  avTtßoXö  es. 

e'.  r.    "H8y)  tov  (xtc'  'lovtac 

rpoTCov  TocXaiva  xvTfjatai;' 
8ox6t  8s  {jLot.  xai  Xaßda  xaxa  roui;  Asaßtouc. 

5'.  N.     'AXX'  oux  av  tcot'  u9apTC  'oaio 

Tajxa  TCafyvia'  tyiv  8'  c|jly]v 
«pav  o'jx  d7roXet<;  ou8'  oazokri^tL 


Eccl.  IV.  (890  —  923). 
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CCCLXXII  Eccl.  V.  (938  —  976). 


Y'.    (938-976). 

N.     ElV  i^ri"^  Tiapa  t-^  vsa  xa^suSetv, 
xai  [Lr\  '8s!,  xpoxspov  8t.ac7co5^aat 
'AvacjtfjLov  ■})  nrpsaßuTspav 
Ou  Yap  dva(Jx_6Tbv  touto  y'  ^su^epcj». 

r.     OtfjLw^ov  apa  vi^  Ata  aTcoSirjaet^* 
ou  yap  tolkI  Xapt$svrj(;  Ta5'  icJT^v. 
Kaxa  Tov  vopiov  rauxa  Tcotstv 
"EöTi  SiKttiov  et  <fYj(xoxpaTou{JL6^a. 


Ueber  diese  Skolienweise  vgl.  S.  389  und  S.  392. 
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Eccl.  VI.  (969  —  976).  CCCLXXin 


VI.   (969—976). 

NEANI2.     Kai    Taura    (Jir^rot    [xsTpio^    irpc?    rrjv    ^{xtjv  ct. 

dvayxTjV 
£tpTrj(xsv'  6ÖTIV  au  Se  {xoi,  ^iXTaxov,  o  Cxstsuü, 

5ta  TOt  öS  Tcovou^  Ix«- 

NEANIA2.    ^O   xp^^°^*^'^*^''^°'''  ^1^°'*  {xs'^Tfjfjia,    KuxpiSo«;  «. 

epvo;, 
IxsXtrra  Mouctt]?,  XapLTov  ^psjx|xa,  Tp\>9'^^  Tupoöowcov, 

'Ä.voi^ov,  dcJTCjx^ou  (Jie" 
&ta  TOI  (TS  TCOvou^  Ixo. 
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CCCLXXIV  Plut.  I.  (290  —  321). 

Plutos. 

I.    (290  —  321). 

c.  a.  K.     Kat  [i.7]v  syM  ßcuXirjtjoiJLa!.  ^perraveXo  tov  KuxXoTCa 

{j.t,,u.ou[jL£vo^  xat  Tofv  TToSolv  orft  TCapsvaaXsuov 
{({xäi;  a'yew.  aXX'  eia  Texsa  ^afjiLv'  ^rtavaßowvTS;; 

BX7jXO}Ji.£voi  TS  TüpoßaTLüv  aLywv  ts  xivaßpovTov  (jLsXif} 
5  ETTsay  d7C£'j)«X7]}jL£vo!."  zgdyoi  8'  axparulaj's. 

a.  a.  X.    'H[xel(j  8s  y'  au  ^Tjm^cofxsv  ^psTravsXb  xcv  KuxXo^a 

ßXTf)X«{JL£"^o''>  <^£  TOUTOvi  TtLvovTa  xaxaXaßovTSi;, 
TTTi^pav  s'x^ovTa  Xa^ava  x'  aypta  rfpocjepa,  xpawaXovTa, 

'Hyou[xsvov  Tot^  TrpoßaTi'o'-c;,  sixt)  5s  xairaSap'ä's'vTa  ttou, 
5  {xsyav  XaßovT£(;  iQfjiixsvov  Gcp-Kjxtisxov  s'xTU9X(5aai. 

a.  ß'.  K.     'Eye)  8s  TY)v  KipxTjv  ye  rrjv  ra  ^apjxax'  dvaxyxtiaav, 

ri  xo\)Q  ixa.'.go\}<;  tou  ^(.Xovcrfou  tcot'  sv  KopLv'ä~M 

"ETcetasv  uq  ovra«;  xocTcpouc  [xs^ayfxs'vov  axop  ^G^i£i.v,  ayrrj 

8'   £[JLaTT£V    aUTOtf, 

MtfJL-j^aofiat  Tcdvcai;  xpoTcoix;* 
5  upist(;  8s  YpyXt^ovTS(;  utco  9tXif)8La(; 
sTCEa^s  (xirjTpi  xo^^po^- 

a.  ß'.  X.     Ouxouv  as  nrjv  Kipxirjv  ys  '^v  "^a  ydp{i.ax'  dvaxuxoaav 

xat  fxayyavE'Joucav  {jioXuvoDffdv  xs  xou?  Ixaipou?. 

Aaß6vT£i;  uTcb  9t,XY)8ta<:  xbv  ^apTwu  [xtjJioyfJLEvot  tov  op^s^v 

xps[i,(5[isv , 

Mw'iroaolJLEv  ^'  ücJTCsp  xpdyou 
5  TTjv  ^Lva*  au  8'  'Apt'axuXXo?;  uTioxdoxov  ^pfii«;' 
ETcec^s  {XTjirpi  x^'-P^^- 

iTz.  K.    "Ay'  süa  vuv  tmv  axoptfidtov  d;taXXay^vT£^  TJSrj 

ujJLet«;  67c'  äXV  st8o?  xps'Tcsc:^'.  sj'o  8'  lwv  YJ8Tf)  Xd'iJpa 
ßouXi(](yofi.at  tou  Ssötcotou  Xa^oiv  Ttv'  apxov  xat  xp^a<; 
(jLacMfJLS^o?  ''^c  XotTcbv  ouTM  TM  X07CO  ^uvslva',. 


Plnt.  1.  (290-3-21). 
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Druck  vou  F.  A.  Brockhaus  in  Leipzig. 


Berichtigungen. 


S.  173,  Z.  11  V.  o.  1.  w  w  v^  St.  _  ^ 

235,  Z.  7    V.  u.  1.  Tribrachen  st.  Trimeter. 
252,  Z.  23  1.  Vordersatz  st.  Hintersatz. 

258,  Z.  5  V.  u.  1.  Pentapodien  st.  Hexapodien. 

259,  Z.  6  V,  o.  1.  pentapodischen  st.  hexapodischcn. 
518,  Z.  6  V.  u.  1.  dritten  st.  zweiten. 

CCCXX,  V.  20  1.  TCapay^pTjfx'  st.  Tcapa^TlfJ!.'. 
Auf  einigen   Stellen   sind   metrische   Zeichen   ausgespningcn,   die  man 
sich  bei  Yergleichung  des  Textes  leicht  wird  ergänzen  können. 
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